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Genius loci revisited

Die Automobilisierung urbaner Erinnerung
in Berliner Stadtbilderblichern um 1929

Hans-Georg von Arburg

Mit der rasanten Metropolenbildung im frithen
20.Jahrhundert schiesst in Deutschland auch eine
neue Generation von Stadtbiichern ins Kraut.
Darin kreuzen sich nostalgische Liebeserklarun-
gen an eine anonymisierte stadtische >Heimat«
mit einem internationalen Stadt- und Stand-
ortmarketing. An dieser Schnittstelle entstehen
Bilder moderner Urbanitdt, durch die noch der
gute alte Geist weht. Als prototypisches Medium
fiir diesen Transformationsprozess etabliert sich
in den zwanziger Jahren das neusachliche Foto-
buch. In diesem altneuen Bild- und Textmedium
mit seiner filmischen Programmatik und seiner
feuilletonistischen Pragmatik wird die in die Jah-
re gekommene Stadtliteratur aus dem 19.Jahr-
hundert revitalisiert. Gleichzeitig wird ihr eins-
tiger Protagonist, der miissig gehende Flaneur
und Bohémien, zum automobilisierten >camera
eye«beschleunigt. Beides, die Medialisierung wie
die Automobilisierung von Wahrnehmung und
Wiedergabe der modernisierten Heimatstadte
und der neuen Stadtheimaten im Fotobuch der
Weimarer Republik, ist paradigmatisch fiir den
Bedarf an urbaner Erinnerung in der empha-
tischen Moderne. So geschichtsvergessen und
zukunftsfixiert sich ihre Akteure auch geben,
sie kommen gerade in den urbanisierten Zent-
ren ohne Erinnerung nicht aus. Der Avantgarde
ist ein konservativer Grundzug eingeschrieben,
und sei es im Modus der zwanghaften Vernei-
nung. Das ldsst sich exemplarisch an einer Reihe
von Berliner Stadtbilderbiichern beobachten, die
alle um das Jahr 1929 herum erschienen sind.

Erinnerungsaufnahme in der Metropole:
Bilderbuch und Automobil als Medium und
Vehikel urbaner Erinnerung

Was macht das fotografische Bilderbuch als Me-
dium fiir die urbane Erinnerung in der Moderne
so attraktiv? Und was qualifiziert das Automobil

Medialitdt. Historische Perspektiven Nr. 22 (2021)

zu ihrem prototypischen Vehikel? In den verspa-
teten deutschen Metropolen dient das»>Bild« ganz
verschiedenen Bediirfnissen, die aber gleicher-
massen dringlich sind. Seine Performance reicht
von der identitétspolitischen Erinnerungsarbeit
zwischen den auseinanderdriftenden Genera-
tionen bis zur kommunalen Imagepflege mit
den neuen Mitteln der Reklameindustrie und
des Standortmarketings. Die dabei in Umlauf
gebrachten Bilder bewegen sich auf dem wei-
ten Feld zwischen Nostalgie und Utopie. Und
sie bewegen sich rasch und rascher durch den
offentlichen Raum. Thre Dynamik ergreift die
Produktion ebenso wie die Distribution und
Rezeption. Die neuen Stadtbilder werden von
beschleunigten Rotationsdruckmaschinen im
Offsetverfahren multipliziert, in fotografisch
erweiterten Tageszeitungen und in der illus-
trierten Presse effizient verbreitet und von einem
Massenpublikum an Bauzdunen, Litfasssdulen
und in Schaufenstern aus den immer mehr und
schneller werdenden Automobilen und Omni-
bussen heraus zerstreut wahrgenommen.

Die Bilder der modernen Stadt im offent-
lichen Raum werden so gleich mehrfach auto-
mobilisiert: Sie vermehren und verselbstan-
digen sich wie von selbst und sie werden von
motorisierten Beobachtern in einer fast schon
programmatischen Fliichtigkeit aufgenommen.
Diese potenzierte Automobilisierung fordert
gerade die urbane Erinnerung massgeblich her-
aus, welche ihrerseits mindestens in einem dop-
pelten Sinne >aufgenommen« werden muss: als
Andenken an die alte Stadt und als technisch
(durch die Kamera oder das Mikrophon) mo-
dernisierte Registratur. Fiir diese mehrschich-
tige Erinnerungsaufnahme in den Stadtbildern
der Moderne stellt das Buch die ideale mediale
Umgebung dar. In der Medienkonkurrenz um
1900 war das gute alte Buch selbst erst unter ei-
nen staindig wachsenden Modernisierungsdruck



geraten und musste sich an die mechanisierten
Umweltbedingungen anpassen, um {iiberleben
zu konnen. Als Produkt einer >mechanisier-
ten< Asthetik brachte es nun der quasi-fotogra-
fischen Aufnahme urbaner Erinnerungsbilder
genau die richtige Mischung aus konservieren-
dem Andenken und apparativem Registrieren
entgegen. Paul Renner, der Erfinder der klassi-
schen Avantgarde-Type FUTURA, bringt das in
seinem Typografie-Klassiker Mechanisierte Gra-
fik auf den Punkt: Die Welt schdtzt heute (wie ein
Mensch mit kranken Nerven) nur das HeifSe und
das Kalte; sie verabscheut das Lauwarme, das
doch unserer Blutwdirme so angemessen wire; die
mittlere Linie hat bei uns geringere Geltung als
im klassischen Rom, das von der Goldenen Mitte
sprach. Doch es bleibt uns wohl nichts anderes iib-
rig, als eine solche mittlere Linie zu suchen, wenn
wir weder zu den unversohnlichen Verdchtern des
Maschinenzeitalters gehéren, noch uns dazu ver-
stehen konnen, in der Maschine den Gott unsrer
Zeit anzubeten.'

Mit diesen wenigen Eckdaten ist ein epo-
chaler Zusammenhang umrissen, der sich im
Berlin der Weimarer Republik wie in einer Re-
torte beobachten ldsst. Hier, wo an der Jahr-
hundertwende noch knapp zwei Millionen und
eine Generation spéter fast viereinhalb Millio-
nen Menschen zusammenlebten, explodiert die
urbane Bildpolitik in der Stabilisierungspha-
se nach dem Krieg und der Inflation geradezu.
In einer Art Hassliebe fiir das transatlantische
Idol New York und in Konkurrenz zum fort-
schrittlichen Neuen Frankfurt baut der Berliner
Magistrat ganz gezielt das Image eines >Neuen
Berlin< auf. Unter diesem Label erscheint 1929
kurzfristig auch eine eigene Zeitschrift zu den
dringlichsten Grossstadtproblemen der boo-
menden Weltstadt, herausgegeben vom Berliner
Stadtbaurat Martin Wagner und dem Kunst-
historiker Adolf Behne.” Der wichtigste Boos-
ter fiir diese Public Relations im Berlin der
»Roaring Twenties« war der nationale und vor
allen Dingen der internationale Fremdenver-
kehr. Gerade den amerikanischen Touristen, die
auf ihren Blitztouren durch Europa oft nur ein
paar Stunden fiir die Stadt iibrig hatten, muss-
te man den Geist des alten Berlin und seinen
neuen Spirit buchstablich im Voriiberfahren
zeigen konnen. Genius loci revisited. In dieser
Formel konzentriert sich ein epochemachendes

Joint Venture von Wirtschaftsvertretern, Kom-
munalpolitikern, Stadtplanern und Tourismus-
experten zum Zweck einer optimalen Vermark-
tung Berlins im internationalen Weltstadtwett-
bewerb.

Zu den hartesten Niissen, die es dabei zu kna-
cken galt, gehorte zweifellos die Abwicklung des
iibermdchtig gewordenen Stadtverkehrs.> So min-
destens lautet die Diagnose, die der bekannte
Berliner Publizist Max Osborn der Stadt in ei-
ner historischen Erklarung ihres Aufstiegs zur
Weltstadt stellt.* Erschienen ist Osborns Ana-
lyse in einem repréisentativen Gedenkbuch, das
der Verein Berliner Kaufleute und Industrieller
zum fiinfzigjdhrigen Jubildum seines Bestehens
in Auftrag gegeben hatte. Und der Berliner Un-
ternehmerverband hatte mit der PR-Schrift
ausdriicklich keinen Volkswirtschaftler, son-
dern den Kultur- und Kunsthistoriker Osborn
betraut.” Der kulturhistorische Weitblick des
Herausgebers macht sich denn auch tiberall be-
merkbar, auch wenn er die wirtschaftlichen In-
teressen seiner Auftraggeber keineswegs verrit.
Um das Stadtritsel Berlin zu 19sen, sei ein Welt-
mafistab anzulegen, so Osborn. Denn gerade an
dem Fall Berlin erweise sich, dafs ein neuer Welt-
stadtbegriff entstanden sei, der hier zum ersten
Male sein Haupt erhebt.® Das neue urbanistische
Paradigma kiindigt sich fiir Osborn bereits um
1900 mit der Citybildung der Berliner Altstadt
an. 1918 habe der neu gegriindete City-Aus-
schuss den Paradigmenwechsel dann an breiter
Front durchgesetzt.” Auf einem der vordersten
Vorposten in der jiingsten aller Weltstiddte steht
der Verkehr und hier wiederum zuerst das Au-
tomobil. Seinen Triumphzug habe das Auto in
dem im Laufschritt sich entwickelnden Berliner
Zeitungsviertel begonnen. Und auch wenn die-
ser Run keineswegs so schnell vonstatten gegan-
gen sei, wie man sich friiher wohl den umstiirzle-
rischen Erfolg des pferdelosen Wagens, der ein-
mal kommen mufSte, vorgestellt hatte, stehe man
nun, 1929, umso verzweifelter vor dem Ubel sei-
ner Multiplikation.® Fir den Stadtphysiologen
Osborn ist klar: Berlin musste Hduser abbre-
chen, neue an ihre Stelle setzen, StrafSen verbrei-
tern, Durchbriiche vornehmen, daf§ der tdglich
mit neuen Anspriichen anriickende Blutumlauf
zwischen Zentrum und Peripherie nicht sto-
cke. Unmoglich, alles, was an interessanten und
denkwiirdigen Bauwerken in der Stadt existiert,
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fiir die Ewigkeit zu konservieren.” Der moderne
Verkehr verlangte eben sein Recht. Aber vollig
und immer konnte man ihn doch nicht dekre-
tieren lassen!"® Hier gibt es fiir Osborn nur ei-
nen Ausweg: die wohlgeschiittelte Mischung von
historisch Gestimmten, die kein Verstindnis fiir
den Geist der Gegenwart aufbringen, und Gegen-
wartsmenschen, denen Gefiihl fiir Sinn und Wert
iiberkommenen Gutes fremd ist. Und darum
gilt seine ganze Hoffnung einer Generation von
Kiinstlern und MafSgeblichen, deren Kopfe und
Herzen fiir beide Forderungen offenstehen."!
Vielleicht nicht zu den massgeblichen, ge-
wiss aber zu den beherztesten Kopfen in der
Berliner Offentlichkeit der Weimarer Republik
zéhlte der einflussreiche Feuilletonist und Buch-
autor Alfred Polgar. Mit seinem eingefleischten
Wiener Temperament brachte Polgar genau die
richtige Mischung in den hektischen Berliner
Weltstadtbrutkasten, von der Osborn traumte.
Und in eben dieser Mélange interessierte sich
Polgar auch fiirs Auto als Wahrnehmungsve-
hikel der Stunde. Unter der Tarnkappe einer
Sonntagsfahrt aufs Land gibt er schon 1924
jenes Tempo an, das die Berliner Fremdenver-
kehrszentrale in den kommenden Jahren auf
ihren Sightseeing-Touren anschlagen sollte: Das
Auto fihrt nicht rasch, dreifSig Kilometer-Tempo.
Einen halben Kilometer also in der Minute. In
solcher Minute macht die Kamera des Auges vie-
le Aufnahmen. Manche lohnten es vielleicht, dafs
man sie einer Dichterei zum Entwickeln gibe. Ein
halber Kilometer ist lange Zeit, die Minute ein
unendlicher Raum, und das Nichts-Geschehen,
bis zum Platzen voll von Moglichkeiten des Ge-
schehens, iiber alle Maflen dramatisch, rechnet
Polgar in seinem Feuilleton Im Voriiberfahren
dem zerstreuten Zeitungsleser vor.'” Dieser
Dramatik des gedrosselten Motors zwecks op-
timierter Wirklichkeitsaufnahme und -wieder-
gabe entspricht ganz der verhaltene Schwindel,
der Polgar 1928 auf dem Berliner Automobilsa-
lon packt. Automobile sehen dich an!™ Auge in
Auge mit den machohaften Boliden und ihren
femininen Reklametrdgerinnen verkehrt sich
die »natiirliche« Optik zwischen Subjekten und
Objekten und verrutschen dem Meister der klei-
nen Form die Perioden zum wohltemperierten
Stakkato: Viele und verwirrende Eindriicke. Ich
kann sie auch nur verwirrt wiedergeben, warnt
Polgar den Leser vor."* Und dann steuert er im
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atemlosen Schlenderton iiber eine gezielt plat-
zierte Pointe hinweg auf das geheime Motto
der epochalen Leistungsschau zu: Wahrlich, das
Automobil ist Gotze dieser Zeit, die keine hat, es
stand auch vor kurzem auf ragendem Sockel beim
Brandenburger Tor, anzusehen wie eine Neu-In-
karnation des goldenen Kalbs. Hier, in der Aus-
stellung, zeigt es seine letzte Pracht, umringt von
allem, was ihm dient und taugt, es ndhrt und
sichert, seine Stirke erhoht und seine Schonheit.
Mit seinen Riesen und seinen Zwergen paradiert
hier das Auto-Geschlecht, reich an Stdmmen,
Arten, Sippen, die sich unablissig vermehren,
herrliche Exemplare, hochgezogen, rasserein, mit
anmutigen Gliedern in schimmernder Haut, loben
ihre Ziichter, andere zeigen das enthdutete Skelett,
oder exhibieren, aufgeschnitten und tranchiert,
ihr stahlernes Gekrose, Motore, die nichts zu tun
haben, spielen doch Arbeit, der Funke springt, Ri-
der laufen, um zu laufen, Preisziffern schmettern
der Masse Mensch ein erbarmungsloses >Zuriick!«
entgegen, in den Kojen schreiben die Herren der
Branche (die Sklaven sieht man nicht) mit dau-
mendicken, amerikanischen Pencils, telephonie-
ren und titigen, hoffentlich, Abschliisse, die Halle
dampft von Menschengeist und Pferdekriften, vor
einem graziosen, in seiner Ruhe noch springle-
bendigen Vollblut-Wagen verweilt lang die SiifSe,
sieht ihn mit Blicken an, die Kratzer machen in
dem herbstbraunfarbenen Lack, o Harmonie der
geschwungenen und geraden Linien, - jetzt ist
wieder von Autos die Rede - edle Schwanenhals-
kurve des Kotschiitzers, goldner Schnitt der Lin-
gen- und Breitenmafe, wie fest und frei, wie erdig
und doch luftig steht sie da, die Auto-Jugend von
heute!

Die Diskussionsbeitrige von Osborn und Pol-
gar sind paradigmatisch fiir eine 6ffentliche De-
batte iiber die notwendige Erinnerungsarbeit in
einer automobilisierten Stadt, die im turbomo-
dernisierten Berlin Ende der Zwanziger Jahre ge-
tithrt wurde. Bedenkt man, dass wir in unseren
heutigen Stddten verkehrstechnisch wie mental
noch nicht viel weitergekommen sind, herrscht
hier nach wie vor Diskussionsbedarf. Die medi-
alen Moglichkeiten, mit denen das Thema in den
Berliner Stadtbilderbiichern der spiten Weima-
rer Republik experimentell ausgekundschaftet
wurde, bieten da iiberraschende Denkanstosse.
Das neusachliche Fotobuch und die moderne
Flaneurliteratur fithren auf drei verschiedene



Abb. 1: Schutzumschlag (Vorderseite) von M. v. Bucovichs
und A. Déblins Berlin (1928).

Terrains, wo Stadt, Bild und Buch immer wieder
neu konstelliert werden und formal wie materi-
ell variabel miteinander interagieren. Dass die
folgenden Text- und Bildbeispiele (fast) alle im
Jahr 1929 veroftentlich wurden, mag purer Zu-
fall sein. Vielleicht steckt aber doch mehr dahin-
ter. Es hat womdglich mit der besonderen Stau-
lage am Ende der Goldenen Zwanziger zu tun,
die in diesem neuralgischen Jahr kulminierte,
bevor die gestauten Triebe und Phantasmen von
der Weltwirtschaftskrise jah abgewtiirgt wurden.
Auch das konnte im Zeichen der Klimakrise
und unter dem gegenwartigen Pandemieschock
zu denken geben.

Das neusachliche Fotobuch: Mario v. Bucovich/
Alfred Doblin und Sasha Stone/Adolf Behne
zeigen das »>Gesicht der Stadt< Berlin in
sschonen Bildern«<

Die Stadtfotobiicher der Neuen Sachlichkeit
folgen einem einfachen medialen Schema. Auf
einer langeren Bildstrecke stehen sich auf jeder
Doppelseite zwei fotografische Bilder gegen-
iiber, die von der Monumentalaufnahme tber
die Strassenszene bis zum Genrebild typische
Ansichten der Stadt im wechselnden Massstab
zeigen. Die auf den Buchseiten in Grossoktav

bis Kleinquart prominent in der (oberen) Mitte
platzierten Stadtbilder werden von lakonischen
Legenden (die bisweilen auch ganz fehlen) iden-
tifiziert und listenartig in einem sachlichen Bild-
nachweis vor oder nach dem Bildteil lokalisiert.
Dieser zentrale Bildteil wird oft durch ein pro-
grammatisches Exposé eines bekannten Autors
oder einer lokalen Personlichkeit eingefiihrt,
was die panoramatische Bilderfolge erst zum ei-
gentlichen Stadtbilder-Buch macht.

Der Boom dieser stidtischen Bilderbiicher in
den zwanziger Jahren féllt mit dem Revival der
Physiognomik in der Weimarer Republik zusam-
men.'s Thr mediales Format verfolgt den immer
wieder ausdriicklich erwahnten Zweck, die Phy-
siognomie einer Stadt sichtbar zu machen. An
der materiellen Oberfliche von Fassaden und
Gesichtern soll der Geist eines Ortes mit seiner
unverwechselbaren Tiefenstruktur ablesbar wer-
den. Ihr Endzweck ist also eine Art rationalisier-
ter »genius loci«. Die idealen Leser dieser altneu-
en Metropolenliteratur sind der Flaneur und der
Physiognomiker. Wolfgang Briickle hat gezeigt,
wie beim neusachlichen Fotobuch das Kalkiil
des Flaneurs, dem die entscheidenden Details
zufallen, mit der Kunst des Physiognomikers
konvergiert, der im Stadtbild einen kollektiven
Ausdruckszusammenhang erkennt.'” Die Foto-
grafie mit ihrem subjektiven Bildsuchvorgang
und ihrem objektiven Authentizititsversprechen
ist das ideale Medium fiir diese totale Gesichts-
erkennung (in) der modernen Stadt.”® Denn die
Welt hatte sich inzwischen selbst ein Photogra-
phiergesicht zugelegt, wie der Fotografietheore-
tiker Siegfried Kracauer schon 1927 erkannte."
Kracauer hat freilich auch bemerkt, wie die Flut
der Fotos in der urbanisierten Lebenswelt die
Ddmme des Gedachtnisses hinweggefegt hat-
te.”” Eine aktive Erinnerungsarbeit am und im
Medium der Fotografie tat darum not. Wer sie
in einem zeitgeméssen Sinne leisten wollte, der
musste die reissende Bilderflut zugleich abbil-
den und abbremsen. Und eben dafiir bot das
Buch mit seiner Aufnahmefdhigkeit fiir neue
Bilddruckverfahren und seiner altertiimlichen
Mechanik interessante Moglichkeiten. Das lasst
sich an zwei fast gleichzeitig erschienenen Foto-
biichern iiber Berlin exemplarisch beobachten:
am Bildband Berlin des Maschineningenieurs
und Architekturfotografen Mario von Bucovich
und am Konkurrenzprodukt Berlin in Bildern
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links: Abb. 2: Verkehr am Branden-

in: Bucovich/Déblin, Berlin (1928),
Taf. 1.

rechts: Abb. 3: Das Mossehaus im
w s Berliner Zeitungsviertel, Fotografie

Berlin (1928), Taf. 112.

des russischen Werbe- und Industriefotografen
Aleksander Serge Steinsapir alias Sasha Stone.
Das Geleitwort zu Bucovichs Berlinbuch ver-
fasste Alfred Doblin, der damals gerade seinen
epochalen Grossstadtroman Berlin Alexander-
platz (1929) abschloss, Stones Fotobuch-Klassi-
ker wurde von Adolf Behne herausgegeben, der
im gleichen Jahr die Programmzeitschrift Das
Neue Berlin betreute. Symptomatisch fiir die
verwandten, aber durchaus nicht identischen
Darstellungsstrategien dieser beiden Stadtbil-
derbiicher sind drei fiir den Berliner Verkehr
neuralgische Bauwerke und ihre Inszenierung
als Bildsujet: das Brandenburger Tor als Ver-
kehrsventil zwischen Tiergarten und Innenstadt,
das von Erich Mendelssohn fiir den Verleger des
Berliner Tageblatts Rudolf Mosse umgebaute Bii-
rohaus im hektischen Berliner Zeitungsviertel
und das notorisch grosste Verkehrshindernis der
Stadt, die Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche.
Bucovichs Berlin erschien 1928 im Berliner
Albertus-Verlag in der Reihe Das Gesicht der
Stddte.”' Wie wichtig, aber auch wie problema-
tisch der Verkehr fiir dieses Stadtbilderbuch
ist, unterstreicht Déblin in der Einleitung. Die
grofSen Autobusse mit den Fremden fiihrten die
Touristen in Berlin unter einer poetischen fal-
schen Illusion durch die Stadt.”” Denn anders
etwa als Paris, wo riesenhafte Autobusse durch
einen internationalen falschen Luxus rasten, sei
Berlin eine unpoetische, sehr wenig bunte, aber
sehr wahre Stadt (S. VII). Wer nach einer Sight-
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seeingtour durch Berlin das Gefiihl habe, daf
er falsch gefahren ist (S. VII), sei deshalb auf der
richtigen Fahrte. Denn Berlin sei eben grofSten-
teils unsichtbar (S. VIII). Die volle Wahrheit der
wachsenden, unsichtbaren Siedlung Berlin spie-
le sich hinter den abfotografierbaren Fassaden
ab (S.XII). Doblin rat darum, dem verehrte[n]
Fremden und damit auch dem Leser und Be-
trachter des Bildbandes den Autobus zu verlas-
sen, die Hinde in die Taschen zu stecken und
seinen Blick von den Bauten, an denen nichts zu
sehen sei, abzuwenden und hinter das Sichtbare
zu schauen (S.XII). Eine merkwiirdige Lesean-
weisung fiir ein Fotobuch! Und dennoch ist sie
fiir den physiognomisch Geschulten leicht ver-
standlich. Sie fordert ihn auf, die fotografischen
Bilder der Metropole gegen das automobile
Tempodiktat der Stunde und damit gegen den
Strich zu lesen. Wer dieser Aufforderung folgt,
mag schon in der Titelillustration auf dem vor-
deren Schutzumschlag eine negative Referenz
auf den Triumphzug des Automobils durch das
moderne Berlin finden (Abb. 1). Die Nike in der
Quadriga auf dem Brandenburger Tor halt die
Ziigel ihrer vier Pferde fest in der Hand, wihrend
unten die motorisierten Pferdestirken durch
die Langhans’sche Kolonnade brausen (Abb. 2).
Bemerkenswert ist der Gegensinn der beiden
Fahrtrichtungen. Wer im klassischen Kraftwa-
gen neben der Nike Platz nimmt, der fahrt vom
Tiergarten aus ins Herz der alten Residenzstadt
und nimmt damit vermutlich auch Kurs auf das

burger Tor, Fotografie von M. v. Bucovich,

von M. v. Bucovich, in: Bucovich/Doblin,



links: Abb. 4a: Kurfiirstendamm mit
Kaiser-Wilhelm-Geddchtniskirche,
Fotografie von M. v. Bucovich, in:
Bucovich/Déblin, Berlin (1928), Taf. 162.

rechts: Abb. 4b: Das umgebaute Griind-
feldhaus bei der Gediichtniskirche

am Kurfiirstendamm, Fotografie von e Lt T R e L
M. v. Bucovich, in: Bucovich/Ddblin,

Berlin (1928), Taf. 163.

neue grofSe ernste Massenwesen Berlin und des-
sen Seele (S.XII). Woméglich birgt also gerade
das Alte das Wesen des Neuen. Vorausgesetzt
man fahrt (und geht nicht) gegen den Strom der
automobilisierten Moderne.

Diese Vermutung erhirtet sich vor Bucovichs
Aufnahme des Mossehauses (Abb. 3). Das fiir
den Berliner Zeitungsmagnaten Rudolf Mosse
um die Jahrhundertwende als Sandsteinbau im
Jugendstil errichtete Verlagshaus war bei den
Spartakusaufstinden beschadigt worden und
wurde dann von 1920 bis 1923 durch die beiden
Architekten Erich Mendelssohn und Richard
Neutra im Stil der Neuen Sachlichkeit umge-
baut. Die auf den alten Baukorper aufgesetz-
ten zwei Geschosse mit den charakteristischen
Bandfenstern und zumal die expressive Ecklo-
sung mit dem alles iiberragenden aerodynami-
schen Koptbau, der an die Kommandobriicke ei-
nes transatlantischen Schnelldampfers erinnert,
machen den Umbau bis heute zu der ikonischen
Verkehrsarchitektur aus dem modernen Ber-
lin schlechthin.”® Bucovich nimmt diesen pro-
grammatischen Bau nun allerdings ebenso be-
wusst gegen die Suggestivkraft von Tempo und
Dynamik auf. Der Baukoérper ist in die Bauli-
nie eingeriickt, der vorlaute Kopfbau muss sich
mit dem zweiten Platz hinter dem Fronton des
klassizistischen Nachbargebaudes begniigen,
die Autos sind geparkt und verschwinden so-
gar fast hinter einem altmodischen Handwagen

am rechten Strassenrand. Die frenetische Ge-
schwindigkeit, die im Berliner Zeitungsviertel
sieben Tage die Woche herrschte, erscheint so
absichtsvoll gedrosselt. Schrittmacher ist nicht
das Automobil, sondern der Mensch, der dem
Betrachter auf dem Trottoir entgegenschlen-
dert.

Eine ganz dhnliche Tendenz zur Entschleu-
nigung demonstriert auch Bucovichs foto-
grafische Inszenierung der Gedichtniskirche
(Abb. 4a). Die Bildlegende paart sie mit dem
Kurfiirstendamm, der als geméachlicher Boule-
vard aus der Vorstadt gezeigt wird, aus dem die
Kirche wie aus einem Waldchen herauswichst.
Der Fluss der Autos und Busse auf der allein
sichtbaren linken Fahrbahn der richtungsge-
trennten Hauptverkehrsader dieses >neuenc
Berlin erscheint wie eingefroren. Die Kirche
wird nicht so sehr als Verkehrshindernis in Sze-
ne gesetzt, als die sie schon unter den Zeitge-
nossen verrufen war. Sie thront vielmehr wie
der Tempel einer lokalen Géttin ganz natiirlich
tiber ihm. Die Foto auf der gegeniiberliegen-
den Buchseite erinnert freilich daran, dass die
Wirklichkeit 1928 anders aussieht. Das gerade
erst umgebaute Kaufhaus Griinfeld am Kur-
fiirstendamm mit seiner schicken Fassade aus
Keramik, Chrom und Neonlicht ist nur einen
Steinwurf von der Gedichtniskirche entfernt
(Abb. 4b).** Auf dieser Nachtaufnahme glinzt
es im Lichtreklame-Look tiber dem Asphalt,

Medialitét. Historische Perspektiven Nr.22 (2021)




der fiir das >roaring« Berlin so typisch ist. Und
vor das angeschnittene Auto in der linken unte-
ren Bildecke mdchte man als Fussganger lieber
nicht geraten.

Demnach lautet die édsthetische Konzeption
dieses Stadtbuchs insgesamt: modern ja, aber
bitte nicht zu forsch und keinesfalls so markt-
schreierisch, wie es die Macher des Neuen Ber-
lin hinausposaunten. Der fiir das gegenwartige
Berlin symptomatische Verkehr wird ikonogra-
fisch heruntergefahren oder aber lediglich auf
der Riickseite mitabgebildet. Sozusagen als satt-
sam bekannte Aktualitit zum historischen Ge-
déchtnis, das es vor allen Dingen in Erinnerung
zu rufen und bewusst zu halten galt.

Da schlagen Sasha Stone und Adolf Behne in
ihrem wenige Monate spater erschienenen Kon-
kurrenzprodukt Berlin in Bildern einen dezidiert
anderen Ton an. Das macht schon der illustrier-
te Umschlag dieses 1929 beim Wiener Verlag
Dr. Hans Epstein in der Reihe Orbis Urbium
erschienenen Berlin- und Fotobuch-Klassikers
klar (Abb.5).* Auch hier wird man am Bran-
denburger Tor zu einer Sightseeingtour durch
die Stadt eingeladen. Allerdings nicht in einer
antikisierenden Montur, sondern auf der neuen
Paradestrecke im stddtischen Touristenbus. Und
dieser blickt nicht in die Vergangenheit zuriick,
sondern streckt seine Nase vorwitzig durchs
dorische Sdulengitter ins Entwicklungsgebiet
der Stadt am anderen Ende des Tiergartens
vor. Der Verkehr als Motor dieser Entwicklung
wird von Behne im Vorwort denn auch fronta-
ler adressiert als von Doblin. Das Buch ist mit
gutem Grund dem Stadtbaurat Martin Wagner
als dem Trdger neuer Baugesinnung in Berlin
gewidmet. Denn Wagner hatte zusammen mit
seinem obersten Stadtplaner Martin Michler
die Entwicklung des 1920 zusammengefiithrten
Gross-Berlin ganz auf den stindig steigenden
Automobilverkehr ausgerichtet.” Auch fiir den
gegeniiber jeglichem Hurrapatriotismus skepti-
schen Kunsthistoriker Behne verdankte Berlin
die Tatsache, dass es zu einer Weltstadt wurde,
im Wesentlichen seiner zentraleuropiischen
Verkehrslage zwischen Ost und West.”” Das wird
von Behne zwar traditioneller als bei Doblin aus
der Urgeschichte der friiheste[n] Doppelsiedlung
Berlin Kolln hergeleitet (S.5). Aber gerade in der
Berliner Baugeschichte findet Behne den Grund
(und die Losung!) fiir das akuteste Problem in
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der gegenwirtigen Stadtphysiognomie. Schuld
an der gegenwirtigen Grossstadtmisere ist laut
Behne die Prestige-Politik Wilhelms II., die das
Gesicht Berlins mit besonderem Nachdruck nach
ihrem Willen habe pragen wollen (S.8). An Mo-
numentalbauten wie dem Berliner Schloss und
Prachtstrassen wie der Kaiser-Wilhelm-Strasse,
die Willi zwo aus Renommiersucht protegierte
oder neu anlegen liess, wiirde der Verkehr, der
in neuen Dimensionen und mit neuem Tempo
hier stromt, ... zersplittern. Das Resultat sei ein
grandioses Verkehrschaos. Und diesem Chaos
sei allein durch die radikale Entkopplung neu-
er Bauten fiir Politik, Handel und Industrie von
den alten Achsen und die unabhingige Planung
leistungsfiahigerer Hauptverkehrsadern zu ent-
kommen (S. 8 f.).

Wer nach diesen einleitenden Erkldrungen
Stones Berlin in Bildern durchblattert, bekommt
das neue Berlin mit einem kunsthistorisch ge-
schulten Blick auf das alte zu sehen. Das Auge
des fiktiven Fahrgasts im Touristenbus auf dem
Schutzumschlag wird durch Stones Kamera dus-
serst subtil beschleunigt. Uberschligt man das
fiktive Tempo, das dabei angeschlagen wird,
dann diirften Polgars dreissig km/h so ziemlich
hinkommen. Der Fussgéinger, der beim Mosse-

BERLIN

I'N BILDERN
' - R\

ADOLF BEHMNE -
ORBIS

Abb. 5: Schutzumschlag (Vorderseite) von
S. Stones und A. Behnes Berlin in Bildern (1929).

SASHA STONE
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Abb. 7: Schutzumschlag von W. Benjamins
Einbahnstrafle (1928), Fotomontage von
S. Stone.

ADbb. 6: Ein Fussginger iiberquert die Strasse
vor dem Mossehaus, Fotografie von S. Stone, in:
Stone/Behne, Berlin in Bildern (1929), Taf. 57.

haus ein paar Meter vor Stones Linse eilig die
Schiitzenstrasse tberquert, muss das lebens-
verldngernde Schritttempo zwischen dem eben
vorbeigefahrenen Bus und den nun heran-
rollenden Autos jedenfalls genau kalkuliert ha-
ben (Abb.6). Dieser Moderne schaut man hier
direkt ins Auge, wenn auch immer noch im In-
teresse eines innerstadtischen Fussverkehrs. So
bietet das Mossehaus mit seiner Dachbekronung
im Design von Hermes’ Fliigelschuhen dem be-
dachtsam beschleunigten Betrachter bei Stone
ganz selbstbewusst und unverstellt die fliechen-
de Stirn. Wer weiss, wieviel weiter sie sich tiber
den rechten oberen Bildrand hinaus noch in den
Himmel reckt? Trotzdem bleibt der Ton von Sto-
nes Bildsprache strikt sachlich. Modernistische
Montagen wie auf dem Schutzumschlag von
Walter Benjamins 1928 erschienener Einbahn-
straffe (Abb.7), Stones vielleicht berithmteste
Fotoarbeit iiberhaupt, enthdlt dieses Fotobuch
keine. Mit einer einzigen Ausnahme: der Foto-
grafie eines Schaufensters im Modehaus Michels
in der Tauentzienstrasse, in dem laut Bildver-
zeichnis (S. 14) eines der romanischen Hdiuser an
der Kaiser-Wilhelm-Geddchtniskirche erscheint
(Abb. 8a). Dabei wird das mit kostbaren Stoffen
drapierte Mannequin einer Flamencotinzerin
in der Auslage mit dem architektonischen »Spie-
gelbild« auf dem Fensterglas tiberblendet, ganz
so als sei das Kompositbild erst im Nachhinein
im Fotolabor hergestellt worden. Schaut man

es aber einen Moment linger an, dann taucht
mittendrin in dieser Fata Morgana wie auf ei-
ner Geisterfotografie die dunkle Silhouette des
Fotografen und einer zweiten Person mit Stativ
und Kamera auf, die sich vor dem Schaufenster
postiert haben. Vielleicht ist bei der Aufnahme
also doch alles mit rechten Dingen zugegangen?
So gerdt man als Betrachter vor dieser Fotogra-
fie ins Schwanken und wird am Ende selbst ins
Bild gertickt, ohne doch ganz im Bilde dariiber
zu sein, was man da eigentlich sieht. Und genau
diese Irritation iibertragt sich auch auf das Foto
der Gedichtniskirche in der abendlichen (oder
morgendlichen?) Dammerung auf der gegen-
tiberliegenden Seite (Abb. 8b). Ob die wie hauch-
diinne Lampions iiber der Strasse hingenden
Lichtkugeln erst im Nachhinein entwicklungs-
technisch dort hingezaubert wurden oder ein-
fach nur der langen Belichtungszeit geschuldet
sind, wer weiss das so genau? Und woher kommt
das Strahlenbiindel, aus dem das Auto in der lin-
ken unteren Bildecke hervorschiesst? Aus den
Eingeweiden des unformigen Kirchenkorpers?
Oder ist das alles bloss oberfldchliche Applika-
tion? Die Fragen dimmern unbeantwortet vor
sich hin. Die Message des motorisierten Strah-
lenboten ist dennoch klar: Die Zeichen der Zeit
stehen auf Tempo und Dynamik. Wer sie nicht
lesen kann oder will, der steht auf verlorenem
Posten. Denn die junge Weltstadt Berlin ist der
monumentalen Memorialkultur ihrer verspate-
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Abb. 8a: Die sromanischen Hduser« an der
Gediichtniskirche spiegeln sich im Schaufenster
des Modehauses Michels, Fotografie von

S. Stone, in: Stone/Behne, Berlin in Bildern

(1929), Taf. 74.

Taf. 75.

ten Weltherren langst auf und davongefahren.
Die Fotografie der Gedichtniskirche ist also
vielleicht doch eher als >Abendaufnahme« zu
deuten, so wie der Autokorso auf dem Kudamm
auf der vorangehenden Seite (Abb.9).® Das
Berliner Nightlife made in Germany hat den
grossdeutschen Monarchentrdumen den Rang
abgelaufen (Abb. 10), die am anderen Morgen in
einer kollektiven Katerstimmung zusammenge-
kehrt werden (Abb. 11).

Diese Botschaft ist Stones und Behnes Berlin
in Bildern abzusehen und abzulesen. Wobei die
dynamische Mitarbeit des Lesens bei der phy-
siognomischen Betrachtung von Stones Aufnah-
men und ihrer Disposition durch Behne auf der
Bildstrecke ihres Fotobuchs offensichtlich noch
mehr gefragt ist als bei Bucovich und Déblin.
Mindestens fiir den heutigen Leser. Wie kdme
dieser sonst auf die Idee, das Schaufensterbild
als einen realistischen Spiegelreflex zu verstehen
und von hier aus die Bilderfolge im Hin und Her
mit den Bildlegenden als Erzédhlung vom >clash
of memories<im neurémischen Berlin zu verste-
hen? Der Motor dieses Erkenntnisprozesses ist
das Blattern. Dessen Takt und Tempo entspricht
ziemlich genau der sachte beschleunigten Fort-
bewegungsart des automobilisierten Fussgdn-
gers oder Buspassagiers. Wer vor den Einzelbil-
dern dieses Fotobuchs bloss verweilt, verpasst
die Geschichten, die es zu erzihlen weiss. Und
dasselbe passiert auch dem, der die Bilderflucht
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Abb. 8b: Die Kaiser-Wilhelm-Geddchtniskirche
by night, Fotografie von S. Stone, in:
Stone/Behne, Berlin in Bildern (1929),

Abb. 9: Autokorso auf dem Kurfiirstendamm,

Fotografie von S. Stone, in: Stone/Behne, Berlin

in Bildern (1929), Taf. 73.

wie im Daumenkino vor sich voriiberflitzen
lasst. Das erkenntnistrachtige Bléittern dagegen
erfordert eine Handhabung bei mittlerer Ge-
schwindigkeit. Man muss sich bei diesem Stadt-
bilderbuch auf eine wohltemperierte Augenfahrt
begeben, ohne dass das ein bisschen beduselte
Auge je zum Stehen kdme. Dann werden hier
momenthafte Ansichten und Einsichten in das
moderne Berlin moglich und in das, was es ist,
woher es kommt und wohin es geht.

Der literarische Stadtessay: Franz Hessel fahrt
in Berlin spazieren

Auf eine solche Augenfahrt, nur in einem ande-
ren Medium, hat sich im Erscheinungsjahr von
Stones und Behnes Berlin in Bildern der Berliner
Journalist und Romancier Franz Hessel in seiner
berithmten Essaysammlung Spazieren in Berlin
begeben.” Dieser Medienwechsel vom Fotobuch
zur Buchveroffentlichung von zuerst in Tageszei-
tungen und illustrierten Zeitschriften erschie-
nenen Feuilletons entspringt keiner Interpre-
tenlaune. Er folgt vielmehr einem handfesten
verlegerischen Interesse. Das legen mindestens
die Para- und Peritexte von Hessels moder-
nem Spazierbuchklassiker nahe. Hessels feuil-
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oben: Abb. 10: Das Kaufhaus Griinfeld mit Leuchtreklamen am
Auguste-Viktoria-Platz, Fotografie von S. Stone, in: Stone/Behne,
Berlin in Bildern (1929), Taf. 76.

unten: Abb. 11: Eine Putzkolonne mit Strassenfegern am
Wittenberg-Platz, in: Stone/Behne, Berlin in Bildern (1929),
Taf. 77.

letonistische Liebeserkldrung an sein altes und
neues Berlin erschien ndmlich wie Stones und
Behnes Berlinbuch im Verlag Dr. Hans Epstein
und war Teil ein und derselben publizistischen
Strategie. In den Verlagsanzeigen auf den letz-
ten Seiten von Spazieren in Berlin meldet sich
der Verleger dazu gleich selbst zu Wort. Epstein
preist dort unter dem Motto In meinem Verlag
ist erschienen Stones und Behnes Berlin in Bil-
dern als ein Exemplar von besonderer Art aus der
Menge von Bildersammlungen aus Berlin an, die
gerade auf den Markt geworfen wiirden.” Damit
zitiert er eine Buchrezension jenes Max Osborn,
der gleichzeitig iiber den Aufstieg Berlins zur
Weltstadt schrieb (s.oben). Und damit nicht ge-
nug. Denn Epstein platziert die Anzeige direkt
nach dem Inhaltsverzeichnis von Spazieren in
Berlin und einer Liste von Hessels Biichern im
Ernst Rowohlt Verlag und vor einer Sammelan-
zeige weiterer Biande aus der Reihe Orbis Urbi-
um tber Wien, Venedig, Budapest und Prag in
seinem Verlag. Hessels Spazieren in Berlin wird

so nicht nur textsortenspezifisch gegen seine bei
der Konkurrenz verlegte Belletristik abgesetzt.
Das Buch wird gleichzeitig in das Programm
der neuen Stadtbilderbiicher eingeriickt, mit de-
nen sich Epstein verlegerisch profilieren wollte
und fiir das er auch an anderen Orten Werbung
machte, wo Hessel regelmassig publizierte.’!

Was ist das Besondere an Hessels Berlinbuch?
Seit Walter Benjamins einflussreicher Rezension
von Spazieren in Berlin gilt Hessel als der Erfin-
der und Meister des Grossstadtspaziergangs in
der deutschen Literatur, den Baudelaire ein hal-
bes Jahrhundert frither in Paris perfektioniert
hatte. Ja, Benjamin erkldrt Hessels essayistische
Spazierginge durch Berlin nachgerade zum Le-
bensprojekt seines Freundes und Ubersetzerkol-
legen und preist darin nicht weniger als Die Wie-
derkehr des Flaneurs’® Als moderner Flaneur
spaziere Hessel durch sein Berlin als Heimat und
reise so ins Vergangene statt ins Ferne (S.194).
Indem er seinen Leserinnen und Lesern wieder
erzihle, was die Stadt dem Kinde von friih auf
erzdhlte, arbeite er als Einzelner der kollektiven
Erinnerung vor. Dabei dienten ihm die Stadt
und insbesondere die Strassen als mnemotech-
nischer Behelf (S.194). Spazieren in Berlin ist fiir
Benjamin darum ein ganz und gar episches Buch,
ein Memorieren im Schlendern, ein Buch fiir das
Erinnerung nicht die Quelle, sondern die Muse
war (S.194). Und Hessel ist fiir ihn der Priester
des genius loci von Berlin, dem das Neue sich,
wenn auch still ankiindige und der allein darum
einen so originalen, so friihen Blick auf dies eben
erst Alte tun konne (S. 196 £.).

Benjamins Hessel-Portrit ist in vielen Punk-
ten hellsichtig, ja visiondr. (Man konnte aller-
dings geradeso gut umgekehrt sagen, dass Hes-
sel auf vielen Ideen, die unter Benjamins Namen
spater berithmt wurden, das Copyright hat.)
Aber Hessel wird von Benjamin doch etwas zu
einseitig und einsinnig zum nostalgischen Ar-
chivar des modernen Berlin erkldrt. Das war er
zwar auch, aber eben nicht nur. Kein anderer
Text macht dies deutlicher als die Rundfahrt aus
Hessels Spazieren in Berlin. Benjamin erwédhnt
diesen Essay mit keinem Wort. Dabei handelt
es sich um das mit Abstand lingste Kapitel des
Buches, das eigens dafiir geschrieben wurde, an-
ders als die restlichen Kapitel, die zuerst in den
Feuilletons von Tageszeitungen und in Magazi-
nen ver6ffentlicht worden waren. Beides spricht
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Berliner gerdt mit dem ganzen Bus voll Touris-
ten vor das Objektiv eines Fotografen, der dort
auf dem Fahrdamm die Kappe vor der Linse liiftet
und ihn so unversehens selbst zu einem Stiick-
chen Fremdenverkehr macht (S.56). Wie gut die-
se Verwandlung gelingt und wie endgiiltig sie ist,
zeigt eine eingeborene Hand, die ihm sogleich
fern aus der Tiefe ein paar farbige Ansichtskar-
ten herauf streckt (S.56). So ldsst sich Benja-
mins Priester des >genius loci¢ selbst listig von
der einheimischen Fotoindustrie zum Touristen
verfremden: Wie hoch wir thronen, wir Rund-
fahrer, wir Fremden (S.56). Und so ldsst sich
der wiedergekehrte Flaneur im automobilen
Schritttempo, das wir nun schon kennen (Pol-
gars 30 km/h), zur motorisierten Spazierfahrt
durch die Strassen von Berlin verfithren. Foto
und Auto, das reimt sich hier. Auf der Postkar-
tenfahrt guckt Hessels Ich-Erzdhler dem Jiing-
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Abb. 12: Schutzumschlag (Vorderseite) von E. Hessels Roman
Heimliches Berlin (1927).

ling vor ihm iiber die Schulter und vergleicht mit
ihm den Alten Fritz auf Glanzpapier auf seinen
Ansichtskarten mit dem ehernen wirklichen, an

de facto fiir den programmatischen Anspruch
der Rundfahrt in diesem programmatischen
Buch, dhnlich wie die Vorschule des Journalis-
mus in den kurz zuvor erschienenen Berliner
und Pariser Reminiszenzen von Hessels Nach-
feier.”® Der Inhalt des Programms wird in einer
fantastisch getimten Verzauberungsszene expo-
niert, die die Rundfahrt tiberhaupt erst in Fahrt
bringt. Der Ich-Erzahler steigt Unter den Linden
in eines der beiden Riesenautos der Unterneh-
men Elite und Kiise (er entscheidet sich fiir Kdse)
und nimmt dort neben den Fremden aus aller
Welt Platz, um sich auf eine Sightseeingtour
durch sein Berlin mitnehmen zu lassen: Da sit-
ze ich nun auf Lederpolster, umgeben von echten
Fremden. Die andern sehen alle so sicher aus, sie
werden die Sache schon von 11 bis 1 erledigen;
die Familie von Bindestrich-Amerikanern rechts
von mir spricht sogar schon von der Weiterfahrt
heut abend nach Dresden (S.56). Gegen ein so
verriicktes Tempo tritt der Erzahler erst mal auf
die Bremse: »>Sight seeing« Welch eindringlicher
Pleonasmus!, mokiert er sich iiber den vollig
tiberdrehten Amerikanismus. Aber genau dann
passiert das Wunderbare. Der eingefleischte
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dem wir nun langsam entlang fahren (S.57). Und
das heimliche Berlin, dem der Romancier Hessel
1927 tatsdchlich noch auf stillen Wegen am Ka-
nalufer als verspielter Dichter die Liebe erklért
hatte (Abb. 12),* sieht in den Augen des Essayis-
ten Hessel auf den Berliner Hauptstrassen 1929
plotzlich unheimlich neu aus.

So rollt der Wagen von einer Berliner Sehens-
wiirdigkeit zur anderen und halt nur mal da und
dort kurz zum Verschnaufen an (z.B. S.74f.).
Der motorisierte Flaneur wirft vielsagende Bli-
cke aus dem Fenster hinter die voriiberziehen-
den Fassaden und in die aufblitzenden Seiten-
strassen. Die Optik des Physiognomikers gerét
dadurch in eine ganz leicht stockende Bewe-
gung, und das Gesicht des neuen Berlin wird
so ruckartig immer wieder fiir ein paar Augen-
blicke auf sein historisches Wesen und Werden
hin transparent. Auf diese Weise dient das Auto
dem verzauberten Flaneur als mnemotech-
nischer Behelf fiir die Erinnerungsarbeit an sei-
nem gegenwirtigen Berlin. Die Zauberformel,
die es ihm erschliesst, lautet >Eile mit Weile«.
Wie wichtig beides ist, die Beschleunigung und
die Entschleunigung, zeigt sich am Potsdamer
Platz. Der geradezu unendliche Verkehr auf
diesem Platz, der eigentlich gar kein Platz ist,
sondern ein riesiges Strassenkreuz (S.63), liefert
dafiir ein memorables Denkbild. Sein Fluss ist
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so unaufhaltsam, dass er umso dringender un-
terbrochen werden muss, um der momenthaf-
ten Erinnerung an sein echtes Berliner Wesen
Platz zu machen: Der Verkehr ist hier offiziell so
gewaltig auf ziemlich beengtem Raum, dafs man
sich hdufig wundert, wie sanft und bequem es zu-
geht. Beruhigend wirken auch die vielen bunten
Bliitenkorbe der Blumenfrauen. Und in der Mitte
steht der beriihmte Verkehrsturm und wacht iiber
dem Spiel der StrafSen wie ein Schiedsrichterstuhl
beim Tennis. Seltsam verschlafen und leer sehn
jetzt am hellen Mittag die riesigen Buchstaben
und Bilder der Reklamen an Hauswdinden und
Dichern aus, sie warten auf die Nacht, um zu
erwachen. Scharf und glatt, jiingstes Berlin, zieht
das umgebaute Haus, das die altberiihmte Kondi-
torei Telschow birgt, seine gldsernen Linien. Das
Josty-Eck bleibt noch eine Weile alte Zeit (S.64).
Die Totale zeigt den Potsdamer Platz als das, was
er »offiziell« war und tausendfach auf Postkarten
reproduziert wurde: eine gewaltige Drehscheibe
fiir den explodierenden Stadtverkehr (Abb. 13).
In Hessels Touristenbus kurvt man darauf her-
um wie auf einem charmanten Karussell. Dabei
darf der Blick aus dem Fenster immer wieder
kurz ausruhen: auf den Blumenfrauen mit ihren
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Abb. 13: Gesamtaufnahme des Potsdamer Platzes aus der Vogelperspektive, anonyme Fotografie 1929,
© Bundesarchiv-Bilddatenbank (Bild Reg. 183-R93426).

dekorativen Korben als seiner Kulisse, auf dem
Verkehrsturm als seinem Drehzentrum und auf
den Lichtreklamen als seiner schlummernden
Batterie. Das wirkt selbst auf das stromlinien-
formige Telschowhaus beruhigend, das die Ber-
liner Architekten Hans und Wassili Luckhardt
mit Alfons Anker kiirzlich umgebaut hatten und
in dem die Berliner Architekturwelt damals den
legitimen Nachfolger des Mossehauses erkann-
te (Abb. 14).” Und eben diese Entschleunigung
kommt bei Hessel am Ende auch der unbandi-
gen Meute von groffen und kleinen Privatautos
zugute, die der Verkehrsfluss am Potsdamer
Platz an seine Ufer spiilt (S.64). Der Ich-Erzdh-
ler wirft aus dem langsamen Autobus schnell
einen Blick in die Bellevuestrasse und sieht sie
dort mit ihren Karosserien aus Hiille und Hiitte
vor dem Hotel Esplanade warten wie die Boote
eines Eingeborenenstammes in einer exotischen
Bucht (S.641.).

So wird das Kernland des jungen Gross-Ber-
lin abgefahren und die Erinnerung an den alten
Siedlungsverbund am zentraleuropdischen Weg-
kreuz zwischen Ost und West, Nord und Siid
aufgenommen, als fithre man ins Innere Afrika
von Deutsch-Metropolis. Die Traumreise endet
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nicht zufillig vor der Kaiser-Wilhelm-Gedacht-
niskirche. Sie ist, wie fiir so viele andere Foto-
und Biografen des modernen Berlin, die piéce
de résistance auch fiir den urbanen Mnemotech-
niker Hessel. Die Erinnerung an das eben erst
Alte, die Hessel laut Benjamin so vollkommen
beherrschte, wird hier mit geradezu imperia-
ler Parole gefordert. Umso sicherer versagt da-
vor noch das zuverldssigste mnemotechnische
Hilfsmittel Hessels, das Auto. Dass die Kirche als
massives Verkehrshindernis mitten auf dem Platz
steht, ist dabei nicht einmal so schlimm (S. 145).
Schuld an der Erinnerungsblockade ist vielmehr
die Aversion der historischen Moderne gegen
den akademischen Memorialkult des Historis-
mus, die Hessel ganz offensichtlich teilt. Vor der
sogenannten >spdtromanischen Zentralanlage«
des Architekten Franz Schwechten zur Erinne-
rung an den ersten modernen deutschen Kaiser
Wilhelm I. schreibt sich der oberste Berliner Ge-
déchtnisdiener Hessel selbst ins Pflichtenheft:
wir wollen seinen Namen vergessen (S.145)! Und
wie tadellos diese Verdriangung funktionierte,
zeigt neben Stones und Behnes Berlin in Bildern
(wo herablassend nur von einem Geheimen Ober-
baurat die Rede ist) auch ein so reprisentatives
Werk wie Werner Hegemanns monumentale
Historismusschelte Das steinerne Berlin (wo die
»Gediachtniskirche® in Anfithrungszeichen gera-
de ein einziges Mal erwdhnt wird - ganz ohne
den Namen ihres Erbauers).*® Sie ist fiir Hessel
einzig ein Monument ihrer selbst, eine leere
Herrschaftsgeste der parveniihaften Hohenzol-
lern-Politik, die mit dem Zusammenbruch des
Kaiserreichs endlich aus dem Gedichtnis der
Menschheit getilgt gehorte. Weil die Gedécht-
niskirche nicht wirklich alt ist, sondern nur alt
zu sein vorgibt, kann sie auch vom modernen
Verkehr nicht fiir die Erinnerung zugerichtet
werden. Sie kann nur darauf warten, bis sie in
der Geisterstunde der Grossstadt von den ldr-
menden Leuchtreklamen der nahen Kinopaléste
aufgelost und so ins unverdiente Gedenken der
Berlinerinnen und Berliner erlost wird: Nun ist
leider noch heller Tag, da sieht man sie zu deut-
lich. Ach, wenn hier eine echte alte Kirche stiinde
— aus Zeiten stammend, die eine der andern den
Torso ihrer Triume zu langsamem Weiterbauen
iibergab — und wenn nun heut an die altersgrauen
Mauern und Zacken unter Engelleibern und Teu-
felsfratzen der wilde Rundverkehr der Trambah-
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Abb. 14: Das Telschowhaus am Potsdamer Platz nach
dem Umbau durch H. und W. Luckhardt mit A. Anker,
in: Hajos/Zahn, Berliner Architektur der Nachkriegszeit
(1928), S.7.

nen, Autos, Autobusse und Menschenmassen mit
einem Echo aus Ruinenstein prallte — der >Broad-
way« von Berlin-Charlottenburg mit seinen Cafés,
Kinos, Leuchtbuchstaben und Wanderschriften
hdtte ein Herz, eine Mitte, eine Resonanz. [...]
Es muf abends schon gewaltig von >Capitol< und
»Gloriapalast« und der Ufa am Zoo Licht heriiber-
donnern, um die steingewordene Schulweisheit
etwas aufzuldsen (S.145).

So lautet die heimliche Lehre aus der Rund-
fahrt in Hessels Spazieren in Berlin, und sie darf
wohl als Leseanweisung fiir das gesamte Buch
verstanden werden. Man liest und blttert sich
mit diesem Buch wie von fremder Hand fortbe-
wegt durch das neue Berlin und bekommt vom
mitfahrenden Flaneur Hessel kurze Einblicke in
die Vergangenheit erzéhlt, bis man allméhlich
den Durchblick auf das Ganze hat. Dieses Gan-
ze setzt sich aus neuen und alten Eindriicken
zusammen wie ein Mosaik aus vielen kleinen
und kleinsten Steinen oder Stiften. Den gliick-
lichen Vergleich fiir die historische Einsicht in
das neueste Berlin hat 1930 Siegfried Kracauer
gefunden, ein anderer mit Hessel und Benjamin
nichstverwandter Berliner Strassenkiinstler.””
Das Bild vom ganzen Berlin ergibt sich demzu-
folge nicht automatisch aus der mehr oder minder
zufilligen Beobachtungsfolge der Reportage, aber
es rollt auch nicht einfach glatt ab wie bei einem
Film. Es entwickelt sich erst nach und nach ge-
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FRANZ
HESSEL

£IM LEHRBUCH DER KUNST
IN BERLIN SPAZIEREN ZU GEHN

GANZ NAHDEM TAUBER DER STADT
VONDEMSIE SELBST KAUM WE(SS
£IN BILDERBUCH IN WORTEN

SPAZIEREN
IN BERLIN

VERLAG DR,

HAMS TPITHI N

Abb. 15 Schutzumschlag (Vorderseite) von
E. Hessels Spazieren in Berlin (1929).

maiss einer geheimen Konstruktionsformel, die
man dem Umgang der Menschen mit der Stadt
abluchsen muss. Das Bild, das sich daraus ergibt,
bleibt am Ende voller Haarrisse. Sein Sinn muss
vom Leser und Betrachter durch bedachtsames
Vor- und Zuriickblittern erst und immer wieder
neu konstruiert und zusammengestiftet werden.
Hessels Buch Spazieren in Berlin funktioniert
genau nach diesem ergonomischen Lektiiremo-
dell. Und es erweist sich so als das exakte Ge-
genstiick zu Stones und Behnes Berlin in Bildern
(s. oben). Nicht umsonst erklart sich das Buch
auf seinem (selten erhaltenen) Schutzumschlag
selbst zum Lehrbuch der Kunst, in Berlin spa-
zieren zu gehen. (Abb. 15) Genauer noch dekla-
riert es sich dort als ein Bilderbuch in Worten,
aus dem das unbewusste Wesen der Stadt (so
der Reihentitel) abzulesen sei. Und ganz ahnlich
heisst es in einer Selbstanzeige von Hessel, die
dieser am 25.Mai 1929 im Tage Buch veroffent-
lichte: Er habe eines Tages beschlossen, aus Reih
und Glied der hastenden Schar zu treten, Zeit zu
haben und als eine Art falscher Fremder miif$ig-
gangerisch in unsrer Metropolis herumzustreifen.
Dabei entstand aus Gegenwart und Erinnerung,
aus Wiedersehen und Zufallsentdeckung dies Bil-
derbuch ohne Bilder.”®

Lehrbuch vom Spazierengehen - Bilderbuch
in Worten - Bilderbuch ohne Bilder: die Selbst-
deklarationen &hneln sich aufs Haar, und doch
verschiebt sich da etwas von Mal zu Mal ein
bisschen. Eben diese kleine, aber permanente
Verriickung hat Methode, ist sie doch das Prin-

zip des Buches selbst. Sie erfasst am Ende auch
die Selbstbeschreibungen des modernen Gross-
stadtflaneurs Hessel, die ihrerseits weitergelesen
und -gedacht werden miissen. Denn sein falscher
Fremder streift eben nicht einfach nur miissig-
gangerisch in seinem Berlin herum an der Hand
einer Muse, der jede Strasse abschiissig ist und
wenn nicht zu den Miittern, so doch in eine uterine
Vergangenheit fithrt - wie Benjamin gern nach-
geplappert wird.* Er ldsst sich vielmehr gezielt
von der (negierten) Fotografie verfremden und
vom (verschwiegenen) Autobus langsam darin
herumfahren. Der Berliner Spazierginger oder
in diesem Fall eben besser: Spazierfahrer Hessel
gibt so das Heft trickreich aus der Hand, um am
Ende selbst noch die verneinten Erinnerungs-
orte in seinem mosaikhaften Stadtbild von Berlin
einzufangen. Fihrt ohne mich weiter, ihr richtigen
Fremden! Mit diesen Worten entldsst der Pries-
ter des genius loci revisited den nun eingeweih-
ten Leser nicht um in die Kirche, sondern ins Ro-
manische Café zu gehen (S.147). Die Rundfahrt
endet in einem jener romanische[n] Hdiuser, das
der vergessen sein sollende Architekt (Schwech-
ten) aus Stilgefiihl vis-a-vis der Gedachtniskirche
gebaut hatte (S.145). Und diese Hauser hatten
sich ja schon bei Stone so schén magisch im
Schaufenster gespiegelt (vgl. Abb. 8a).

1 Paul Renner: Mechanisierte Grafik: Schrift, Typo, Foto,
Film, Farbe. Berlin 1930, S. 98.

2 Vgl. Das Neue Berlin. Grof3stadtprobleme, hg. von
Martin Wagner und Adolf Behne. Reprint der Ausgabe
1929, mit einem Vorwort von Julius Posener. Basel/
Berlin/Boston 1988.

3 Max Osborn: Berlins Aufstieg zur Weltstadt, in: Berlins
Aufstieg zur Weltstadt. Ein Gedenkbuch, hg. vom Verein
Berliner Kaufleute und Industrieller aus Anlass seines

50jahrigen Bestehens. Berlin 1929, S. 15-240.
4  Ebenda, S. 234.

5 Ebenda,S. 5.

6 Ebenda, S. 229.

7  Ebenda, S. 163-174 und 229 {.
8 Ebenda, S.170f.

9 Ebenda, S. 233.

10 Ebenda, S. 234.

11 Ebenda, S. 236.
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Alfred Polgar: Im Voriiberfahren, in: An den Rand
geschrieben. Berlin 1926, S. 13-19. Der Text erschien
zum ersten Mal im Feuilleton der Wiener Tageszeitung
Der Tag, Nr. 569, 29. Juni 1924, S.2.

Alfred Polgar: Automobile sehen dich an (Ausstellung
in Berlin), in: Bei dieser Gelegenheit. Berlin 1930,

S. 300-303. Zuerst erschienen in: Das Tage-Buch 9
(1928), Nr. 46, 17. November 1928, S. 1943 f.

Ebenda, S. 300.
Ebenda, S. 301f.

Vgl. Sander L. Gilman, Claudia Schmélders (Hg.):
Gesichter der Weimarer Republik. Eine physiognomische
Kulturgeschichte. Kéln 2000.

Wolfgang Briickle: Was nicht im Baedeker steht. Foto-
grafie und Grof3stadtphysiognomik in der Zwischen-
kriegszeit, in: Hans-Georg von Arburg, Benedikt Tremp,
Elias Zimmermann (Hg.): Physiognomisches Schreiben.
Stilistik, Rhetorik und Poetik einer gestaltdeutenden
Kulturtechnik. Freiburg i. Br. 2016, S. 160-183, vgl. hier
S. 162f. und 167f.

Ebenda, S.161f.

Siegfried Kracauer: Die Photographie (1927), in: Werke,
hg. von Inka Miilder-Bach und Ingrid Belke. Bd. 5.2.
Frankfurt a. M. 2011, S. 682-698, hier S. 693.

Ebenda, S. 693.

Mario von Bucovich: Berlin. Geleitwort von Alfred
Doblin. Berlin 1928. Vgl. Roland Jaeger: Ein Bilderkom-
pendium aller Weltstadte. Die Reihe Das Gesicht der
Stddte im Albertus-Verlag, Berlin, in: Manfred Heiting
und Roland Jaeger (Hg.): Autopsie. Deutschsprachige
Fotobiicher 1918 bis 1945, 2 Bde. Géttingen 2012-2014,
Bd. 1, S. 202-217.

Bucovich, Berlin (wie Anm. 21), S. VII. Die folgenden
Zitate nach dieser Ausgabe direkt im Text.

Vgl. Gert Kéhler: Architektur als Symbolverfall.
Das Dampfermotiv in der Baukunst. Braunschweig/
Wiesbaden 1981, S. 93-98.

Siehe die vergleichbare Fotografie und die knappe
Projektbeschreibung desselben Umbaus in: Elisabeth M.
Hajos, Leopold Zahn: Berliner Architektur der Nach-
kriegszeit. Berlin 1928, Taf. 12 und S. 126. Auch diese
Publikation erschien im Albertus-Verlag und wurde als
reprisentative Leistungsschau des Neuen Bauens in der
Weimarer Republik vom Reichskunstwart (dem obersten
deutschen Kunsthistoriker) Edwin Redslob eingeleitet.

Sasha Stone: Berlin in Bildern, hg. von Adolf Behne.
Wien, Leipzig 1929. Vgl. Roland Jaeger: Schone Stadte
in schonen Bildern. Die Reihe Orbis Urbium im Verlag
Dr. Hans Epstein, Wien, in: Heiting/Jaeger, Autopsie
(wie Anm. 21), Bd. 2, S. 218-225.

Vgl. Martin Wagner: Verkehr und Tradition, in: Das Neue
Berlin 1929, H. 7, S. 129-135, hier S. 129.

Stone/Behne, Berlin in Bildern (wie Anm. 25), S. 5.
Die folgenden Zitate nach dieser Ausgabe direkt im Text.
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Ebenda, Abb. 73 und Bildlegende S. 14.
Franz Hessel: Spazieren in Berlin. Leipzig/Wien 1929.

Ebenda, unnummerierte Schlussseiten. Dort finden sich
auch die im Folgenden erwahnten Anzeigen.

So z.B. im Tage Buch des linksliberalen Wiener Publizis-
ten Stefan Grofimann, vgl. Das Tage Buch, 9. Jg., H. 45,
10. November 1928, S. 1894. Zuvor war dort tibrigens
auch schon eine Anzeige von Bucovichs und Déblins
Berlin-Buch aus dem Albertus-Verlag annonciert worden:
vgl. Das Tage Buch, 9.Jg., H. 43, 27. Oktober 1928,
S.1789.

Unter diesem Titel war Benjamins Rezension zuerst
erschienen, in: Die Literarische Welt, 5. Jg., Nr. 40,

4. Oktober 1929, S. 5. Die folgenden Zitate nach: Walter
Benjamin: Gesammelte Schriften, unter Mitwirkung von
Theodor W. Adorno und Gershom Scholem, hg. von Rolf
Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser. Bd. III.
Frankfurt a. M. 1972, S. 194-199, hier S. 194. Die folgen-
den Zitate nach dieser Ausgabe direkt im Text.

Vgl. Franz Hessel: Vorschule des Journalismus, in:
Nachfeier. Berlin 1929, S. 98-176. Im Unterschied zur
Rundfahrt hat Benjamin die Programmatik der Vorschule
durchaus erkannt und bringt sie in seiner Hessel-Rezensi-
on auch so ins Spiel. Vgl. Benjamin, Die Wiederkehr des
Flaneurs (wie Anm. 32), S. 196.

Vgl. Franz Hessel: Heimliches Berlin. Berlin 1927. Die
zitierte Charakterisierung entstammt dem seltenen typo-
grafischen Schutzumschlag, der dem Buch gleichzeitig als
Waschzettel diente.

Vgl. Hajos/Zahn, Berliner Architektur der Nachkriegszeit
(wie Anm. 24), S. 3 (Mossehaus) und 7 (Telschowhaus).

Vgl. neben Stone/Behne, Berlin in Bildern (wie Anm. 25),
S. 8, Werner Hegemann: Das steinerne Berlin. Geschichte
der grofiten Mietkasernenstadt der Welt. Berlin 1930,

S. 235.

Vgl. Siegfried Kracauer: Die Angestellten. Aus dem neu-
esten Deutschland, in: Werke, hg. von Inka Miilder-Bach
und Ingrid Belke. Bd. 1. Frankfurt a. M. 2006, S. 211-310,
hier S. 222. Die folgenden Zitate ebenda.

Franz Hessel: Selbstanzeige von Spazieren in Berlin, in:
Das Tage Buch, S. 867-870, hier S. 867. Das Stichwort
Ein Bilderbuch in Worten aus Hessels Selbstrezension
nimmt eine kleine Verlagsanzeige am Schluss desselben
Tage Buch-Heftes auf, vgl. ebd., S. 887.

Vgl. Benjamin, Die Wiederkehr des Flaneurs (wie Anm.
32),S.194.
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Jenseits ikonischer Stadtebilder:
Urbane Geschichte(n) des Gebrauchsfilms

Seraina Winzeler

Der Gebrauchsfilm in der (Film)Geschichte
Ausgangspunkt des vorliegenden Textes ist ein
2020 begonnenes Digitalisierungs- und Vermitt-
lungsprojekt der Cinématheque suisse. In des-
sen Rahmen wird das nationale Filmarchiv der
Schweiz Gebrauchsfilme des 20. Jahrhunderts
mit thematischem Bezug zur Stadt und zum
Kanton Ziirich restaurieren, digitalisieren und
veroffentlichen. Da es sich beim Gebrauchsfilm
um eine Art Stiefkind der (Schweizer) Filmge-
schichte handelt, sind diese Filme bisher wenig
bekannt und miissen zuerst einmal identifiziert
und digitalisiert werden. Dieses Unterfangen
steht noch ganz am Anfang. Im Folgenden ste-
hen daher nicht einzelne filmische Medialisie-
rungen der Stadt Ziirich zur Debatte. Vielmehr
soll das grundsitzliche Potential dieser histori-
schen Filme fiir die Stadtgeschichte ausgelotet
werden. Miandrierend zwischen verschiedenen
Zeiten und Themen werden dabei drei Uberle-
gungen im Vordergrund stehen: Es wird an ei-
nem Korpus von Filmen der 1930er Jahre dis-
kutiert, wie mit dem Gebrauchsfilm und einer
historisch-pragmatischen Herangehensweise an
den Gegenstand ein neues Verhiltnis von Stadt
und Film hervortritt. Ferner werden Leerstellen
der filmischen Reprasentation und mit ihnen
kaum thematisierte, politisch bedeutsame Mo-
mente in den Blick genommen. Und es wird der
Begrift des Gebrauchsfilms im Sinne der jiinge-
ren englischsprachigen Forschung nicht iiber
den Produktionskontext des Auftragsfilms de-
finiert, sondern auf unterschiedliche filmkultu-
relle Praktiken bezogen, die das Medium jeweils
funktional verstehen.

Gebrauchsfilme entstanden meist in einem
Auftragsverhiltnis und fiir einen spezifischen
Zweck. Tourismus-, Industrie-, Lehrfilme oder
auch Wochenschauen wurden vom Staat, Orga-
nisationen der Wirtschaft, Wissenschaft, Erzie-
hung oder Politik in Auftrag gegeben. Im Ver-

gleich zu Spiel- und lingeren Dokumentarfilmen
erschliesst sich deren Bedeutung nicht primar
iber dsthetische, formale und inhaltliche Merk-
male, sondern tiber die Modalititen ihrer Ver-
wendung. Es handelt sich um funktionale und
»niitzliche« Filme und damit um eine pragma-
tische Gattung, die sich durch ihren Gebrauch
definiert. In der Schweiz produzierten samtli-
che Filmproduktionsfirmen, von denen viele in
Zirich angesiedelt waren, bis zur Einfithrung
der ab den 1960er Jahren sukzessive etablier-
ten Filmforderung hauptsachlich Auftragsfilme.
Diese stellten fiir Firmen und Filmschaffende die
zentrale 6konomische Grundlage dar und ha-
ben die zu dieser Zeit erst schwach ausgeformte
Spielfilmproduktion moglich gemacht.'

Diese Filme erfuhren grosse Aufmerksam-
keit. So zéhlt Yvonne Zimmermann 303 gezeigte
Titel zur Landesausstellung 1939 in Ziirich, die
von zehn Millionen Personen besucht wurde.?
Gleichzeitig kommt ihnen innerhalb der Filmge-
schichte und -theorie ein marginaler Status zu.
Diese nicht nur fiir die Schweiz geltende Situati-
on hat die Gebrauchsfilmforschung seit Ende der
1990er Jahren kritisch diskutiert.? Seit den 1920er
Jahren hat sich sowohl in der Filmpraxis als auch
im theoretischen Diskurs eine Auffassung von
Film als Kunst ausgebildet, die den Gebrauchs-
film ausgrenzt. »Werks, > Autorschaft¢, »Kino< und
»Kanonc sind hier die zentralen Begriffe, die sich
kaum auf diese kiinstlerisch weniger anerkannte
Filmpraxis beziehen lassen. Mit dem Autbau von
staatlichen Forderstrukturen und beeinflusst
von den filmischen Erneuerungsbewegungen
im Ausland entstand ab den 1960er Jahren auch
eine Tradition des Autorenfilms in der Schweiz.
Damit etablierte sich der »>Neue Schweizer Filmx«.
In dessen Verstidndnis ist der versierte Umgang
mit formalen und dsthetischen Ausdrucksmit-
teln, die spiirbare Haltung einer Autor*in sowie
die Auffithrung im Kino als privilegiertem Ort
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des Mediums Voraussetzung fiir eine Einschat-
zung des Films als Kunst. Hingegen wird der
Gebrauchsfilm durch Auftrag, Anlass und An-
wendung bestimmt; er verschriankt dsthetische
und pragmatische Aspekte.* Von dieser ver-
meintlich >minderwertigen« Gattung, bei der die
Filmschaffenden notwendigerweise ein enges
Verhiltnis zu den Auftraggebenden eingingen,
hat sich der >Neue Schweizer Film« explizit abge-
wandt. Auftragsfilme wurden nur in die Filmo-
grafie einer Regisseur*in aufgenommen, wenn
sie eine kiinstlerische Handschrift erkennen
liessen. Wenn Gebrauchsfilme so mit Kategorien
der Autorschaft und des Werks verbunden wer-
den konnten, wurden sie als Teil eines filmhis-
torischen Kanons tradiert. Insgesamt betrachtet
wurden sie aber kaum wiederaufgefiihrt, in ge-
schichtliche Darstellungen aufgenommen oder
auf VHS oder DVD zugianglich gemacht.

Ein aktuelles Beispiel verweist darauf, wie Ge-
brauchsfilme auf andere Weise erinnert werden:
Es handelt sich um die Historienserie FRIEDEN
des Schweizer Fernsehens SRF (Petra Volpe,
CH 2020) aus dem vergangenen Jahr, die bis-
her wenig bekannte Ereignisse der Schweizer
Nachkriegszeit fiktional verarbeitet und in der
Presse ausfiihrlich besprochen wurde. Ausge-
hend von der Geschichte einer wohlhabenden
Industriellenfamilie verschrankt die Serie zwei
Handlungsstringe: Der erste stellt das Schicksal
von jiidischen Fliichtlingskindern - den soge-
nannten Buchenwaldkinder - dar, die nach dem
Krieg kurzzeitig in der Schweiz aufgenom-
men wurden. Im Zentrum des zweiten Hand-
lungsstrangs steht die 6konomisch notwendige
Neuausrichtung des Familienunternehmens,
die nur gelingt, weil sich der auf die Chefposi-
tion nachriickende Schwiegersohn nicht davor
scheut, die Hilfe eines deutschen Wissenschaft-
lers mit nationalsozialistischer Vergangenheit
in Anspruch zu nehmen. Zu beiden Ereignissen
produzierte das SRF Dokumentarfilme, die die
historischen Hintergriinde genauer beleuchten.
EMS-CHEMIE - DUNKLE HELFER NACH
DEM ZWEITEN WELTKRIEG (Hansjiirg Zum-
stein, CH 2020) rekonstruiert mit Interviews
mit Historiker*innen und Politiker*innen sowie
mit Archivbildern die Tatigkeiten der im Kan-
ton Graubiinden angesiedelten Firma Holzver-
zuckerungs AG Hovag wihrend der Kriegs- und
Nachkriegszeit, die der Serie als Vorbild diente.
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Wie der Dokumentarfilm aufrollt, entwickelte
die heute zur Unternehmensgruppe Ems-Che-
mie Holding AG gehorende Firma wéhrend der
Kriegsjahre ein Verfahren, um aus Abfallholz
einen synthetischen Benzinersatz herzustellen.
Dank der Unterstiitzung des sozialdemokrati-
schen Nationalrats Robert Grimm erhielt die
Hovag dafiir staatliche Gelder und konnte so
dem durch den Krieg verursachten Treibstoff-
mangel entgegenwirken. Auch bei der Umstel-
lung der Produktion auf Kunstfasern nach dem
Krieg unterstiitzte Robert Grimm den Griinder
der Hovag Werner Oswald: Dank ihm gelang es,
den Chemiker Johann Giesen, in der NS-Zeit fiir
die I.G. Farbenindustrie AG titig, in die Schweiz
zu holen.”

Neben diversen Archivbildern unterschied-
licher Herkunft verwendet EMS-CHEMIE -
DUNKLE HELFER NACH DEM ZWEITEN
WELTKRIEG Aufnahmen aus einem - wie er
im Film genannt wird - »>Auftragsfilm Ems-Che-
mie« 1955, der vom bekannten Regisseur Kurt
Friih realisiert wurde. Dabei handelt es sich um
einen von der Ziircher Filmproduktion Gloria-
film AG produzierten Auftragsfilm, der auch
unter dem Titel UNSER MITBURGER CHRIS-
TIAN CADUFF (Kurt Frith, CH 1955) bekannt
ist. Wie Charlotte Matter herausgearbeitet hat,
entstand der Film vermutlich im Kontext einer
nationalen Abstimmung, bei der die wéhrend
den Kriegsjahren eingerichteten staatlichen
Subventionen und Abnahmevertrage der Hovag
zum nationalen Streitfall gerieten.® Als der Bun-
desrat 1955 diese Unterstiitzung weiterfithren
wollte, ergriffen der Schweizerische Handels-
und Industrieverein und weitere Unternehmen
das Referendum, das letztlich zur Ablehnung
der Vorlage fiihrte.

Bei UNSER MITBURGER CHRISTIAN
CADUFF handelt es sich um einen klassischen
Gebrauchsfilm der damaligen Periode der
Schweizer Filmgeschichte. Die Verwendung und
Identifizierung seiner Bilder im SRF-Dokumen-
tarfilm zur Ems-Chemie verweisen auf die Art
und Weise, wie die Gattung erinnert wird. Da
es sich bei Kurt Frith um einen bekannten Re-
gisseur handelt, gilt der Autorennamen als Er-
kennungs- und Verortungsmerkmal; der Film
wird jedoch unter einem beschreibenden Titel
und nicht als kiinstlerisches Werk eingefiihrt.
Gemiss seines urspriinglichen Narrativ dient er
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im SRF-Dokumentarfilm der Darstellung, wie
die Hovag Arbeitsplatze fiir die von Armut be-
troffenen Bewohner*innen eines Bergkantons
schuf und die Produktion erfolgreich auf eine
als Grilon vermarktete Nylonfaser umstellte.
Gemeinsam mit anderen Quellen illustrieren
die Bilder aus Friths Film die Argumentation
auf der Tonspur. Der konkrete Anlass des Films,
die Abstimmung iiber die bundesritliche Unter-
stiitzung der Hovag, bleibt ungenannt. Diese in
den Filmen selbst oft nicht explizit genannten
Verwendungszusammenhinge gehen durch den
ephemeren Charakter von Gebrauchsfilmen ver-
loren und lassen sich riickblickend nur anhand
von nicht-filmischen Quellen rekonstruieren.
Die Wiederverwendung von UNSER MITBUR-
GER CHRISTIAN CADUFF erscheint typisch
fiir die Uberlieferungsgeschichte des Auftrags-
films, wobei sich die vielfiltigen Formen eines
solchen Einsatzes als namenlose Bilder kaum
systematisch aufspiiren lassen.

Das urbane Ziirich der 1930er Jahre
im Gebrauchsfilm
Auch wenn Ziirich insgesamt fiir die nationale
Produktion von Gebrauchsfilmen eine wichtige
Rolle spielt, so schrinkt das Digitalisierungs-
und Vermittlungsprojekt der Cinématheéque su-
isse die Auswahl der Filme auf diejenigen ein, die
thematisch einen lokalen Bezug aufweisen. Das
Verhiltnis von Stadt und Film wird dabei haufig
an Spiel- und lingeren Dokumentarfilmen un-
tersucht. Da sowohl die Grossstadt als auch das
Medium Film paradigmatische Erscheinungen
der Moderne sind, stehen oft die kanonischen
Stadtfilme der 1920er Jahre im Mittelpunkt.
Diese sind, wie die neu entstehenden Metro-
polen selbst, durch Bewegung, Dynamisierung
und eine durch Montage aufgesplitterte Wahr-
nehmung charakterisiert. Berlin, Paris oder New
York treten hier als Protagonisten in Erschei-
nung. Auch in spiteren Filmen sind es ikonische
Bilder dieser globalen urbanen Zentren, die die
Auseinandersetzung mit der Thematik pragen
und auf andere Reflexionen ausweiten, wenn sie
etwa filmische und architektonische Raume zu-
einander in Bezug setzen.”

Kleinere Stddte sind kaum in eine solche Tra-
dition der urbanen filmischen Reprisentation
einbezogen. Dies gilt etwa fiir Ziirich, das in

der ersten Halfte des 20.Jahrhunderts als Stadt
kaum zum Gegenstand gemacht wird und auch
nicht als Stadt der Filmproduktion gelten kann.
Insgesamt verfiigt die Schweiz in dieser Perio-
de tiber keine grosse Filmproduktion. Und die
Begeisterung der einheimischen Filmpioniere,
so stellte Pierre Lachat 1992 fest, gilt den land-
schaftlichen Schonheiten der Heimat und zuvor-
derst ihren emporstrebenden Alpen und ausgrei-
fenden Seen [...] und ganz und gar nicht etwa der
Stadt.® Gewisse Werke wie der élteste erhaltene
Dialektfilm JA-SOO (Leopold Lindtberg, CH
1935) oder DAS MENSCHLEIN MATTHIAS
(Edmund Heuberger, CH 1941) verhandeln
zwar den Kontrast zwischen Stadt und Land,
wobei der gefahrlichen, pulsierenden Stadt die
Tradition und Idylle des Landes entgegenge-
setzt wird. Es scheint aber bezeichnend, dass der
heute verschollene erste Schweizer Dialektfilm
BUNZLIS GROSSSTADT-ERLEBNISSE (Ro-
bert Wohlmuth, 1930) nicht in Zirich, sondern
in Wien spielt. Offenbar war Ziirich zwar genug
Stadt, um das international verbreitete Stadt-
Land-Motiv in der Schweiz zu verhandeln, die
eigentliche Grossstadt aber scheint anderswo.
Was Siegfried Mattl und Vraith Ohner fiir Wien
festhalten, gilt ebenso fiir Ziirich: Wien verfiig-
te lange iiber keine nennenswerte Filmindustrie
und der Film wurde nicht mit der Stadt in Ver-
bindung gebracht.’

Die Beschiftigung mit dem nicht-fiktionalen
Gebrauchsfilm und der Stadt eréffnet einen neu-
en Zugang zum Thema Stadt und Film jenseits
ikonischer Stiadtebilder. Fiir Martin Schaub ist
es der Gebrauchsfilm FRAUENNOT - FRAU-
ENGLUCK (Eduard Tissé, CH 1930), ein Film
iiber die illegale Abtreibung in der Schweiz, in
dem - im Vergleich zum Ausland zeitlich ver-
zogert — die Probleme der modernen Gross-
stadt sichtbar werden."” Wie Thomas Elsaesser
deutlich gemacht hat, ist der Weimarer Film der
Neuen Sachlichkeit wesentlich bestimmt von
der grossstadtischen Situation nach dem Ersten
Weltkrieg und die Begriffe des Miethauses und
der Strasse, des Hinterhofs und der Hygiene, des
Sexualverhaltens und der Prostitution, von Kii-
che, Kinder und Krankheit gehoren zu dessen
Standard-Repertoire."! Gleichzeitig stellt Elsaes-
ser jedoch fest, dass die nicht-fiktionalen Filme
tiber die moderne Architektur, den Stddtebau
und die Wohnungspolitik in Deutschland kaum
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Abb. 1: Der Abriss eng gebauter Altstadthiuser dient in ZURICH BAUT
sowohl der Umsetzung des neuen architektonischen Programms - Luft, Sonne,
Raum - als auch der Arbeitsbeschaffung fiir die Bevolkerung.

bekannt seien. Er begriindet dies nicht nur mit
fehlender Uberlieferung und Erschliessung,
sondern auch mit einem zu eingeschrinkten
Blick auf das Thema Architektur und Film: Man
habe sich einerseits auf die wenigen Filmavant-
gardisten, die Architekturfilme gemacht haben,
allen voran Hans Richter konzentriert. Anderer-
seits sei beim Thema >Bauen und Film« (>Film-
architektur<, >Gebaute Illusionen<) der Aspekt
»Wohnen und Filmc, verstanden als soziales Prob-
lem der Grossstadt, vernachldssigt worden.'

Fiir die Schweiz fehlt ein umfassendes Korpus,
wie es Elsaesser fiir Frankfurt unter der Thema-
tik >Bauen und Wohnen« diskutiert. Ausser dem
Film FRAUENNOT - FRAUENGLUCK zeugen
jedoch eine Reihe weiterer Filme von einer Re-
levanz von Fragen zu Architektur und Stadtent-
wicklung: Dazu gehort etwa der Film DAS GE-
NOSSENSCHAFTLICHE ZURICH (CH 1928),
der die Tatigkeiten von 19 Baugenossenschaft
vorstellt; EIN WERKTAG (Richard Schweizer,
CH 1931), ein Werbefilm der sozialdemokra-
tischen Partei fiir die Nationalratswahlen; mit
ZURICH BAUT (CH 1938) und DIE STADT
GREIFT EIN (CH 1938) zwei Propagandafilme
fiir die Bautdtigkeit und Arbeitsbeschaffungs-
programme der linken Stadtregierung des >Ro-
ten Ziirichs< 1928-1938 oder auch Hans Richters
DIE NEUE WOHNUNG (CH 1930), der neben
dem Schauplatz Basel kurz die Ziircher Werk-
bundsiedlung Neubiihl zeigt. Ausser Richters
Werk waren alle diese Filme im Verleih der dem
Schweizerischen Gewerkschaftsbund angeglie-
derten Schweizerischen Arbeiterbildungszent-
rale SABZ, die ab den 1920er Jahren sogenann-
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te »Soziale Filme« produzierte und verlieh und
damit eine Pionierrolle in der politischen Arbeit
und Bildung mit dem Medium Film einnahm."
(Abb. 1)

Die Mehrzahl dieser Titel ist kiinstlerisch
wenig interessant. Sie verhandeln in einer auf-
klarerischen und didaktischen Rhetorik ihre
Thematiken in einem paradigmatischen, wie es
Elsaesser nennt, »Vorher-Nachher« oder »Nicht
so — sondern so«-Schema, in dem eine Anein-
anderreihung von Bildern oder fragmentari-
sche Erzdhlhandlungen die Errungenschaften
der jeweiligen Organisationen und Akteur*in-
nen vorstellen." Die Stadt wird ausfiihrlich in
den Bildern sichtbar. Der Gegenstand von Ge-
brauchsfilmen indes ldsst sich vor allem aus
einer historisch-pragmatischen  Perspektive
fassen: Im Zentrum stehen weniger die Darstel-
lung der Stadt als die fiir die Gattung wesent-
lichen Aspekte des Auftrags, des Anlasses und
der Anwendung. Die Bedeutung dieser Filme
erschliesst sich tiber die Betrachtung der stadti-
schen Institutionen, Akteur*innen und Anlisse,
die Filme initiiert, realisiert oder zur Produk-
tion von Filmen gefiithrt haben. Siegfried Mattl
und Vriith Ohner beobachten bei den einzelnen
Gattungen des ephemeren Films eine Vervielfil-
tigung des Bezugsrahmens. Die Erzihlhandlung
bezeichnet einer analytischen Stadtgeschichte den
Ort, an dem sie weitere Grabungen durchfiihren
und auf diese Weise zur Rekonstruktion jener
urbanen Bezugsrahmen beitragen kann [...], die
dem ephemeren Film zugrunde liegen, ohne von
ihm ausdriicklich artikuliert zu werden."

Die Bezugsrahmen dieser Ziircher Filme ver-
weisen auf die architekturhistorische Bewegung
des Neuen Bauens und den das Stadtbild bis
heute prigenden Genossenschaftssiedlungsbau
sowie auf eine sozialdemokratische Stadtregie-
rung, die das Medium gezielt zur Legitimierung
ihrer Massnahmen im Bereich des Stadtebaus
und der Bekdmpfung von Arbeitslosigkeit und
Armut einsetzte. Dabei ist insbesondere das Ge-
tiige zu untersuchen, in denen diese Filme funk-
tionieren mussten. Inwieweit es sich dabei, wie
Elsaesser es fiir die Frankfurter Filme zwischen
1925 und 1930 propagiert, um eine Medien-
avantgarde handelt, bei der radikale Ideen dank
des politischen Willens der Stadtverwaltung
und deren multimedialen, multifunktionalen
und multidimensionalen Offentlichkeitsarbeit
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durchgesetzt werden konnten, wire fiir Ziirich
weiter nachzugehen.' Sicher aber verdndern
diese Filme den Blick auf die Stadt Ziirich in den
1930er Jahren und auf das damalige Verhaltnis
von Film und Stadt. Dariiber hinaus stellen so-
wohl die Aktivititen der Regierung des >Roten
Ziirichs< als auch der Schweizerischen Arbeiter-
bildungszentrale einen wegweisenden Einsatz
des Mediums zum Zweck der Bildung, Aufkla-
rung und politischen Propaganda dar. Thr Ort
war nicht das Kino und die Kunst, sondern sie
verweisen bereits historisch auf die Allgegenwart
und Wichtigkeit audiovisueller Medien und de-
ren vielfiltigen Gebrauch und Verwendungszu-
sammenhadnge in Gesellschaft und Politik.

Einflussreiche Narrative

Wie Gebrauchsfilme kollektive Erinnerung for-
men, ist eine andere, hier wesentliche Frage. Die
Nutzen einer Gattung ndmlich sind nach Roger
Odins Uberlegungen zum Familienfilm eng mit
impliziten oder expliziten Erwartungen seitens
eines bestimmten Publikums verbunden. Die-
se Erwartungen bilden den Bedeutungshorizont
fiir die konkreten filmischen Ausserungen, wo-
bei gerade der unabgeschlossene und bruch-
stiickhafte Charakter unterschiedliche Lesarten
und damit gemeinschaftsstiftende Funktionen
ermoglicht.” Neben dem Dokumentarfilm las-
sen privat aufgenommene Filme einen solchen
Bedeutungshorizont noch immer - oder erneut
— erkennen. Diese Form filmischer Erinnerung
findet heute kaum im Kino, sondern etwa auf

Abb. 2: Ausschnitt aus den als Lotschental 1936 betitelten Aufnahmen auf dem YouTube-Kanal rukakanl

dem Videoportal YouTube statt. Dort finden sich
auf einem Kanal, der den kryptischen Titel ruka-
kanl tragt, neben zahlreichen Katzen- und Gar-
tenvideos historische Amateurfilme zur Stadt
Ziirich. Der Film tiber das Lotschental verzeich-
nete jedoch am meisten Klicks." Laut dem Be-
treiber des Kanals, der der Cinémathéque suisse
den Bestand des Amateurfilmers Arnold Weber
mittlerweile geschenkt hat, liegt das daran, dass
Personen aus diesem Dorf auf den Film stiessen
und dort teilweise Personen ihrer eigenen Fa-
milie erkannten. Die Erinnerung an diese Filme
erfolgt iber den Moment des Wiedererkennens;
iiber eine Gruppe, die ein spezifisches Interesse
daran hat und die Erinnerung daran aufrechter-
hilt; die sich, ihre Vergangenheit und ihre Orte
dort wiederfindet. (Abb. 2) In Ziirich hat die vi-
suelle Erinnerung an die Jugendbewegungen der
1980er Jahre einen solchen Effekt. Die im Herbst
2020 eroffnete Ausstellung des Zentrums Ar-
chitektur Ziirich zeigte unter dem Titel Ziirich
1980. Bewegter Alltag: Fotografien von Getrud
Vogler & Poetische Provokationen: Die Sprache
der Bewegung umfangreiches historisches Bild-
und Videomaterial. In der Eroffnungsansprache
wurden die Zuschauer*innen dazu aufgefordert,
die Ausstellung zu besuchen, um sich dort selbst
zu erkennen, und tatsichlich waren zahlreiche
damals beteiligte Personen an die Vernissage
gekommen, um sich selbst und andere Zeit-
zeug*innen in den Bildern zu sehen. Hier wurde
Erinnerung iiber einen sehr persénlichen, sub-
jektiven Bezug hergestellt. Bei den Quellen zu
den Jugendbewegungen, von denen die Ausstel-
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lung eine Auswahl présentierte, handelt es sich
grosstenteils um Archivmaterial, das aufgrund
seiner privaten Herkunft und seiner fragilen
Materialitdt nicht zwingend von staatlichen Ar-
chiven tibernommen wird. So ist es im Falle der
Jugendbewegungen der 1980er Jahre unter an-
derem Heinz Nigg, selbst Akteur dieser Zeit, zu
verdanken, dass die damaligen Bewegungsfilme
im Schweizerischen Sozialarchiv archiviert sind.
Das bis heute andauernde Engagement der Zeit-
zeug*innen ist von der Ambivalenz gezeichnet,
dass ein grosser Teil der Forschung und Ausei-
nandersetzung mit dieser Zeit immer noch von
deren Narrativen geprégt ist. Diese stehen vier-
zig Jahre spdter im Zeichen der Nostalgie und
lassen keine neuen Fragestellungen erkennen,
wie es Bettina Dyttrich 2020 in einem anlésslich
des 40jahrigen >Jubildums« erschienenen Artikel
in der WOZ kritisch anmerkte."”

Solche Beobachtungen regen an, genauer nach
den Modi dieser filmischen Erinnerungskultur
zu fragen: Wer erkennt sich in diesen Filmen
wieder und wer nicht? Wessen Erinnerungen
stellen diese Filme dar und wessen Erinnerun-
gen stellen sie nicht dar? Wer hatte tiberhaupt
Zugang zur Filmproduktion? Dem Auftragsfilm
kommt historisch ein hegemonialer Status zu.
Filme zu produzieren und realisieren war teuer
und an Macht und Geld gekoppelt. Institutionen
und Akteur*innen in privilegierten Positionen
setzten das Medium zur Verteidigung und Er-
haltung ihrer Ideologien und ihres Kapitals ein
und partizipierten damit an der Etablierung
einflussreicher Narrative. Auch wenn sich die-
se Machtverhiltnisse mit der Entwicklung von
billigeren neuen Technologien wie Video und
digitalen Kameras aufweichten und der wider-
staindigen Jugendbewegung der 1980er Jahre
filmische Sichtbarkeit ermoglichte, so wird hier
wiederum deutlich, dass die Tradierung und
Uberlieferung subjektiven Perspektiven und
Lobbyarbeit unterliegen.

Dies wird insbesondere mit Blick auf Themen
wie Migration und Kolonialismus deutlich, die
Leerstellen der Auseinandersetzung markieren.
Obwohl die Schweiz bereits in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts stark von Einwanderung
gepragt war und den wirtschaftlichen Fortschritt
dank billigen ausldndischen Arbeitskraften und
einer privilegierten Position innerhalb von kolo-
nial und postkolonial gepragten globalen Struk-
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turen vorantreiben konnte, haben Auftragsfilme
im Sinne der Geistigen Landesverteidigung und
Schweizer Produkte bewerbende Industriefil-
me naheliegenderweise wenig Interesse an der
Darstellung solcher Zusammenhinge. Hinweise
auf einen Kolonialismus ohne Kolonien tauchen
dann etwa unkommentiert in Form rassisti-
schen Brauchtums auf, wie in Alberto Cavalcan-
tis Tourismusfilm ALICE AU PAYS ROMANDS
(CH 1942), in dem weisse Kinder auf eine Kar-
tonfigur schiessen, die eine Schwarze Person
darstellt.”

Die Historikerin Regula Bochsler weist am
Schluss des Dokumentarfilms zur Hovag implizit
darauf hin, an welchen Narrativen Gebrauchsfil-
me teilhatten: Was ich erstaunlich finde, ist, dass
es nie eine offentliche Debatte gab ... manchmal
habe ich den Eindruck, durch die ganze Rhetorik,
die Oswald beherrschte ... Hovag ist eine schwei-
zerische Pionierleistung, wir helfen dem armen
strukturschwachen Kanton Graubiinden, wir hel-
fen den armen Bauern ... noch besser, wir helfen
den Bergbauern ... das klingt noch besser in die-
sem Zusammenhang ... es scheint mir, dass diese
Rhetorik eine Art Nebelwand war, hinter die nie-
mand mehr genau dahinter schaute.”' Als Wer-
befilm, der den kommunikativen Bediirfnissen
des Auftraggebers zu folgen hatte, reiht sich der
bereits genannte Film UNSER MITBURGER
CHRISTIAN CADUFF in genau diese Rhetorik
ein. Die Umstellung auf die Nylonfaser Grilon
wird als schweizerische Eigenleistung ausge-
wiesen, obwohl sich diese massiv verstrickt in
die politischen und 6konomischen Verhaltnisse
der Nachkriegszeit vollzog. Dies entspricht den
rhetorischen Mustern vieler Industriefilme, die
bestehende Ambivalenzen mit den Anliegen der
Auftraggebenden in Einklang zu bringen hatten
und so die dominante Darstellung einer wirt-
schaftlich erfolgreichen unabhingigen Nation
mitformten.” In einem hybriden Medienverbund
pragten Gebrauchsfilme die o6ffentliche Wahr-
nehmung sowie den offentlichen Diskurs und
gingen in die kollektive Erinnerung ein, ohne
selbst bewusst als Werke erinnert zu werden.

*Useful Cinema

Die Bezeichnung Gebrauchsfilm stammt in der
Schweiz aus der historischen Filmpraxis und
wurde spater von der Forschung als Begriff tiber-
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nommen. Auch wenn nicht jeder Gebrauchsfilm
im Auftragsverhiltnis entstand, so ist die Gat-
tung doch stark mit dieser Produktionsstruktur
verbunden. Charles R. Acland und Haidee Was-
son weisen jedoch darauf hin, dass sich der Be-
grift dartiber hinaus auf unterschiedliche Filme
und filmkulturelle Tatigkeiten beziehen ldsst. In
Anlehnung an Tony Bennetts Definition »Useful
Culture« verstehen die Autor*innen das >Useful
Cinemac als Teil einer niitzlichen Kultur, in der
Filme und mediale Technologien als Instrumen-
te in einem fortlaufenden Kampf um é&stheti-
sches, soziales und politisches Kapital eingesetzt
werden: Culture, in this respect, shapes debates,
moves populations, directs capital, furthers au-
thority, and ordains the self. [...] We define useful
cinema to include experimental films and a va-
riety of didactic films that are fictional as well as
non-fictional, narrative as well as non-narrative.
The concept of useful cinema does not so much
name a mode of production, a genre, or an exhi-
bition venue as it identifies a disposition, an out-
look, and an approach toward a medium on the
part of institutions and institutional agents.”
Eine solche Definition 16st den Gebrauchsfilm
aus der Produktionsstruktur des Auftragsfilms.
Mit dem Begriff des »Useful Cinema« geraten
Produktions-, Distributions-, Programmations-
und Rezeptionskontexte in den Blick. Thnen ist
gemeinsam, dass sie den Film auf jeweils dhnli-
che Weise einsetzen, um zu bilden, aufzukliren
und zu beeinflussen. Ein solches Verstindnis
lasst sich auf das politisierte Deutschschweizer
Filmschaffen der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts beziehen, als dessen Zentrum man
unschwer Ziirich ausmachen kann. Dass der Be-
griff des Gebrauchsfilm bisher hauptsachlich im
Hinblick auf die frithere Periode diskutiert wur-
de, hat auch damit zu tun, dass sich die spatere
Generation dezidiert vom Auftragsfilm abwen-
dete. Bei genauerem Hinsehen scheint jedoch
die Abgrenzung zwischen der Periode des Auto-
ren- und des Gebrauchsfilms in der Filmpraxis
ambivalenter. Aufschlussreich erscheint diesbe-
ziiglich ein kurzer zeithistorischer Text von Jorg
Huber zum Interventionsfilm LIEBER HERR
DOKTOR (Filmgruppe Schwangerschaftsab-
bruch, CH 1977), der anlasslich der Volksiniti-
ative zur Fristenlosung beim Schwangerschafts-
abbruch realisiert wurde. (Abb. 3) Der politische
Interventionsfilm definiert sich zwar erneut

durch einen Bruch zum Gebrauchsfilm und des-
sen ehemaligen Akteur*innen wie Parteien und
Gewerkschaften, die sich in aufgeblihten[n] bii-
rokratische[n] Apparate[n], im Konkurrenzkampf
und in Sachzwinge[n] verlieren. Auf keinen Fall
sei diese Form von Interventionsfilm einem Auf-
tragsfilm in der gingigen Art gleichzusetzen |[...].
Die filmische Arbeit unterwirft sich nicht dem
ideologischen Diktat eines Auftraggebers. Gleich-
zeitig aber stellt sich das Filmschaffen in einen
iibergeordneten Rahmen politischer Arbeit |[...],
ist Mittel zur Meinungsbildung und zeichnet sich
insbesondere durch seine operativen Funkti-
onen aus. Auch wird Auftraggeberschaft nicht
prinzipiell verworfen: Biirgerinitiativen, Jugend-
arbeit, Kirche, lokale Parteisektionen, verschie-
dene soziale Gruppierungen sind Auftraggeber,
Produzenten und Rezipienten neuer Filmarbeit.**
Eine solche Filmpraxis fillt durch die nun etab-
lierten Forderstrukturen durch, da sie sich nicht
mit den auch fiir diese zentralen Kategorien der
Autorschaft und des Kinofilms fassen ldsst und
zudem politisch nicht neutral ist.

Auch in den Verleihpraktiken lassen sich
Kontinuititen erkennen. So tibernahm etwa der
1972 gegriindete Filmverleih Filmcooperative
Zirich den Katalog der Schweizer Arbeiterbil-
dungszentrale SABZ und begriindete dies in
einem (undatierten) Vorwort mit dem Hinweis
auf gemeinsame sozialkritische und politische
Anliegen.” Explizit wird hier dazu aufgerufen,
die Distribution und Rezeption der Filme zu be-
gleiten und aktiv Diskussionen anzuregen. Die
im Katalog erfolgenden Erklirungen, wie man
eine Filmvorfithrung von Schmalfilmformaten
am besten organisiert, und der Hinweis auf die
notwendige diskursive Rahmung des Anlas-
ses verweist auf eine lange Tradition der Film-
vorfithrungen ausserhalb des Kinos. Auf diese
Weise geraten unterschiedliche Organisationen
und Akteur*innen im stddtischen Gefiige in den
Blick, die nicht alle iiber die Produktionsmittel
des Auftragsfilms verfiigten, sich aber ebenso
des Mediums zu Zwecken der Bildung, Aufkla-
rung und Identititsstiftung bedienten. Dazu ge-
horten etwa die Cineclubs der Federazione delle
Colonie Libere Italiane in Svizzera (FCLIS), eine
von italienischen Einwander*innen gegriinde-
te Organisation, die schweizweit liber zwanzig
Filmklubs betrieb. Demjenigen in Ziirich, den
Mattia Lento als politischpidagogische[n] Ort
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Abb. 3: Die Filmgruppe Schwangerschaftsabbruch an einer Diskussion in Ennenda (Kt. Glarus). Vor der Diskussion
projizierte die Filmgruppe Aufnahmen einer Abtreibung, die - wie die Diskussion auch - im finalen Film zu sehen sind.
Bild: Cinémathéque suisse, Departement Non-Film, Ziirich, Dossier CH-CS-DDZ1-10723.

und Mittel zur Stdrkung des Zugehorigkeitsge-
fiihls seiner Mitglieder beschrieben hat, kam da-
bei eine Vorreiterrolle fiir die Entwicklung einer
emanzipatorischen Bewegung zu.*®

Die Stadt erscheint so als Ort einer vielfdl-
tigen Filmkultur, in der Filme produziert, ver-
liechen oder programmiert werden, um mit ih-
nen gezielt in Debatten einzugreifen und fiir
bestimmte Kreise Gemeinschaft zu stiften. Am
Horizont einer solchen Perspektive steht kein
kohidrentes Narrativ einer Stadtgeschichte oder
einer Gebrauchsfilmgeschichte, sondern lassen
sich plurale urbane Lokalgeschichte(n) beob-
achten. In unterschiedlichen Kontexten herge-
stellt, partizipieren sie an bestimmten filmkul-
turellen Praktiken und an einem funktionalen
Verstandnis des audiovisuellen Mediums. Ein
solches begreift Film nicht ausschliesslich als
Unterhaltung oder Kunst, sondern als Moglich-
keit einer aktiven Partizipation an gesellschaftli-
chen, sozialen und politischen Ereignissen und
Auseinandersetzungen.
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Ich beziehe mich hier auf den im Dokumentarfilm
dargestellten und dort von mehreren Historiker*innen
kommentierten Sachverhalt. Meines Wissens wurden
die Geschehnisse bisher nicht ausfiihrlich historisch
aufgearbeitet. Der Dokumentarfilm ist abrufbar auf
Play Suisse: https://www.playsuisse.ch/watch/810938/0
[9.4.2021].

Charlotte Matter: Ambivalenz im Schweizer Industrie-
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Macht der Stimme — Die Vokalitat von
Politik und Medien in der Frihen Neuzeit

Ein Projekt und ein Fall

Jan-Friedrich Missfelder

Anfang Oktober 1608 geriet der Basler Tuch-
hindler und Posamenter Martin du Voysin mit
einer Gruppe von katholischen Pilgern aus Loth-
ringen und den siidlichen Niederlanden in
Streit tiber die Jungfrau Maria. Getroffen hatte
man sich auf der Strasse von Basel nach Luzern.
Die Pilger waren auf dem weiten Weg in Rich-
tung Rom, du Voysin hingegen nur zum Luzer-
ner Markt, wo er seine Waren feilbieten wollte.
Schon wihrend der gemeinsamen Reise habe
der Basler Protestant sich iiber die katholische
Wallfahrtspraxis und Bilderfrommigkeit abféllig
gedussert. Wirklich problematisch wurden seine
Reden aber, als sich die Gruppe im Wirtshaus
»Zur Sonne« im luzernischen Sursee zum Nacht-
essen niedergelassen hatte. Dort habe er unter
anderem behauptet, die Gottesmutter habe wy
ein andere Wybsperson mit mannen zeschaffen
ghept.! Als der Surseer Obrigkeit diese Gottes-
lasterungen zu Ohren kamen, liess sie du Voysin
festnehmen, verhoren und schliesslich am Mit-
tag des 13. August auf dem Miinchriiti, dem Sur-
seer Hinrichtungsplatz, offentlich enthaupten
und verbrennen. Ein Bote, iiber den der Basler
Rat sich fiir den Verurteilten hatte verwenden
wollen, kam wenige Stunden zu spét.

Man kann den Fall du Voysin als einen jener
vielfaltigen konfessionellen Konflikte betrach-
ten, die im Rahmen des >religiosen Patts< nach
dem Zweiten Kappeler Landfrieden von 1531
den fragilen Konsens zwischen den eidgendssi-
schen Orten in Gefahr brachten, schlussendlich
aber durch gemeinsame Institutionen wie der
Tagsatzung eingehegt werden konnten.” Man
kann ihn aber auch zum Anlass nehmen, die
frithneuzeitliche Politik- und Mediengeschich-
te neu zu perspektivieren. Denn eine genauere
Analyse der kommunikativen und medialen
Praktiken, die den Fall du Voysin ausmachen,
zeigt die zentrale Bedeutung der Stimme fir
die frithneuzeitliche Gesellschaft. Vokale Prak-
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tiken spielten in Sursee 1608 in mindestens
drei Hinsichten eine entscheidende Rolle. Zum
einen ist der Konfliktanlass, die vermeint-
liche Gottesldsterung gegen die Jungfrau Maria,
ein stimmlicher Akt, der sich zudem in einem
primdr vokal strukturierten kommunikativen
Kontext ereignete. Zum anderen rief der Mar-
tyrer- oder Ketzertod von Martin du Voysin
vielfiltige mediale Reaktionen hervor, die durch
komplexe intermediale Konstellationen von
Stimme, Schrift und Druck gekennzeichnet wa-
ren (dazu gleich mehr). Und schliesslich bilde-
ten diese vokalen Medienpraktiken den Anlass
und den Gegenstand einer politischen Reflexion
und Debatte tiber die Struktur der politischen
Ordnung in der Eidgenossenschaft selbst. Alle
drei Dimensionen, stimmliche Mikropolitiken,
vokale Medienpraktiken sowie ihr Einfluss auf
die politisch-mediale Struktur frithneuzeitlicher
Gesellschaften, stehen im Zentrum des For-
schungsprojekts Macht der Stimme. Medien der
Vokalitit in der Friihen Neuzeit am Departement
Geschichte der Universitit Basel.

Das Projekt setzt sich zum Ziel, die Vokali-
tat der frithneuzeitlichen Gesellschaft zu un-
tersuchen, also den Stellenwert, die Funktion
sowie die politische und kulturelle Bedeutung
der Stimme als Medium von Offentlichkeit und
Gesellschaft im deutschsprachigen Raum der
Frihen Neuzeit (1600-1800). Im Zentrum des
Interesses steht dabei die Relevanz stimmbasier-
ter Kommunikation und vokaler Akteure fiir die
Konstitution einer frithmodernen Medienof-
fentlichkeit. Das Projekt orientiert sich an drei
theoretischen Leitlinien. Es greift Paul Zumthors
Begriff der »vocalité« auf, um soziale Handlungs-
macht von Stimmen gerade unter den Bedin-
gungen von Kommunikation unter Anwesenden
in der frithneuzeitlichen Gesellschaft termino-
logisch zu fassen. Vokalitit verweist nach Zum-
thor auf die historicité d'une voix: son usage’ und
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bezeichnet damit die historisch spezifischen
Formen des sozialen Stimmgebrauchs, verbun-
den mit einem Fokus auf die Klanglichkeit der
Stimme als solcher. Konkret zeigen die Studien
im Projekt, wie Stimmen akustische Rdume be-
setzen, akustische Aufmerksamkeit beanspru-
chen, politische Kommunikation strukturieren
und soziale Handlungsmacht artikulieren. Das
zweite Leitkonzept ist die Idee der »distributi-
on du sensible« des franzésischen Philosophen
Jacques Ranciere.® Gesellschaft wird von Ran-
ciére als historisch bedingte Ordnung des Wahr-
nehmbaren, also als Aufteilung des Sinnlichen,
verstanden, die Akteure iiberhaupt erst sichtbar,
horbar etc. macht. In dieser Perspektive kommt
der Stimme eine entscheidende Funktion bei der
Konstitution sozialer agency zu. Wer in welchen
gesellschaftlichen und raumlichen Kontexten le-
gitimiert ist, seine oder ihre Stimme zu erheben,
welche Form diese Artikulation annimmt, wel-
cher kommunikative Status (Rede, Gesang, Ge-
schrei, Gerdusch etc.) ihr zugeschrieben wird,
welcher spezifische soziale Sinn mithin tber
diese Artikulationen erzeugt wird, vermittelt
Aufschluss iiber die senso-politische Ordnung
der Gesellschaft, die Gegenstand der Studien im
Forschungsprojekt ist. Schliesslich arbeitet das
Projekt mit aktuellen Theorien der Intermedi-
alitat, um die Verschrankung vokaler Praktiken
mit anderen medialen Formen in der Frithen
Neuzeit zu beschreiben.” In diesem Sinne be-
zeichnet Vokalitdt eine historisch spezifische
mediale Konstellation, in der Uber die Stimme
soziale Beziehungen ausagiert sowie mediale
Ubertragungsprozesse organisiert werden und
ein kommunikativer Rahmen fiir Vermittlungs-
verhdltnisse zwischen Priasenzmedien wie der
Stimme und Distanzmedien wie Schrift und
Druck bereitgestellt wird.

Wie diese theoretischen Leitlinien im For-
schungsprojekt operationalisiert werden kon-
nen, lasst sich am Beispiel des Falls du Voysin
besonders gut verdeutlichen. Kurz nach der Hin-
richtung des Tuchhéndlers erschien beim Dru-
cker Jean Le Preux in Bern eine Liedflugschrift,
die ihn zum Martyrer verkldrte. Ein newes Lied
von Maist. Martin du Voysin erlebte nicht nur
weitere Auflagen bei Le Preux, sondern wurde
auch im Folgejahr in Ziirich nachgedruckt.® Im
Medium der Liedflugschrift wurde das Surseer
Lokalereignis zur iiberregionalen Nachricht. In

45 Strophen wird die Leidens- und Sterbens-
geschichte des Martin du Voysin vom Zusam-
mentreffen mit den Pilgern bis hin zur vergebli-
chen Fiirsprache des Basler Boten dramatisiert.
Liedflugschriften stellen im Mediensystem der
Frithen Neuzeit eine bisher wenig erforschte
Gattung dar. Wdhrend englische >broadside
ballads< und niederldndische »liederen¢, aber
auch italienische und franzésische Lieddrucke
bibliographisch erfasst und breit untersucht
werden, sind deutschsprachige Liedflugschrif-
ten wie das Newe Lied iiber Martin du Voysin
in der Mediengeschichte in ihrer spezifischen
medialen Logik kaum analysiert worden.” Die-
se zeigt sich gerade in der besonderen Rolle der
Stimme als performatives Medium. Nachrich-
ten wie Martin du Voysins Hinrichtung wurden
auf frithneuzeitlichen Strassen und Plétzen, in
Wirtshdusern, aber auch privaten Raumen ge-
sungen.”” Entscheidend ist dabei die inhdrente
Intermedialitdt von Liedflugschriften. Als Dru-
cke dienten sie sowohl als Praskriptionsmedi-
en fiir die performative Aktualisierung durch
Strassensédnger als auch als Multiplikatoren fiir
eine potentiell unbegrenzte vokale Reproduk-
tion im Offentlichen und privaten Raum." Als
vokale Performanzmedien sind sie eingebunden
in soziale Praktiken der Kommunikation unter
Anwesenden, welche frithneuzeitliche Verge-
sellschaftungsformen entscheidend prégten.'?
Das hatte konkrete Folgen. Frithneuzeitliche
Obrigkeiten erkannten gerade in der Vokalitit
der Liedflugschriften, in der unkontrollierten
und tendenziell unkontrollierbaren Medien-
praxis der stimmlichen Aktualisierung oftmals
eine Gefahr. So beschwerte sich der Luzerner
Rat auf der Aarauer Tagsatzung im Dezember
1608 iiber das feindliche Gerede, iiber Predig-
ten, Lieder und Schmahschriften zum Fall du
Voysin, die den guten Ruf des Standes Luzern
beschadigten."

Gerade in der unhierarchischen Zusammen-
stellung von vokalen Medienpraktiken wie Pre-
digten, Liedern und dem alltdglichen Gerede auf
der einen und Druckmedien auf der anderen Sei-
te zeigt sich der fundamental intermediale Cha-
rakter des frithneuzeitlichen Mediensystems.
Nicht nur Liedflugschriften tberbriickten die
Kluft zwischen ephemerer Vokalitat zur druck-
medialen Verbreitung (und wieder zuriick),
sondern auch Predigten wurden gedruckt und
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perpetuierten so die verklungene Stimme des
Predigers iiber den Hallraum der Kirche hinaus.
1609 etwa liess der Basler Miinsterprediger Jo-
hann Jakob Grynaeus eine Predigt auf den Mar-
tyrer Martin du Voysin drucken, welcher gelidten
hat den zeitlichen Tod / vnd mit seinem Blut die
Warheit unserer Religion bezeuget.'* Uber die
konfessionelle Konfliktdynamik hinaus verweist
die Luzerner Intervention auf der Tagsatzung
aber noch auf eine genuin politische Dimension,
die unmittelbar mit der Vokalitét der zur Debat-
te stehenden medialen Praktiken zusammen-
héangt. Entscheidend ist hier weniger der Inhalt
der inkriminierten Medienobjekte als vielmehr
ihre performative Struktur. Die oben zitierte
Liedflugschrift enthilt eine Angabe zu Melodie,
nach der die Geschichte von Martin du Voy-
sin gesungen werden sollte: Wie man die Sem-
pacher Schlacht singt. Die meisten gedruckten
Liedflugschriften des 16. bis 18. Jahrhunderts im
gesamten europdischen Raum folgten einer sol-
chen Contrafacta-Technik, in der bekannte und
beliebte Melodien auf aktuelle Inhalte adaptiert
wurden. Contrafacta dienten dabei nicht nur
memorialen Zwecken und einer vermutlich bes-
seren Verkaufbarkeit des Lieddrucks, sondern
konnten auch zusitzliche Bedeutungsebenen
transportieren, die sich eben nur auf der Eben
der Vokalitit und der stimmlichen Performanz
realisierten.”” So auch hier: die Referenz auf die
»Sempacher Schlacht« verweist rein musika-
lisch auf ein seit dem 16.Jahrhundert tradiertes
Repertoire an eidgendssischen Schlachtenlie-
dern, welches die Memoria einer gemeinsamen
heroischen Vergangenheit vokal zu reinszenie-
ren vermochte. Nur wenige Jahre vor der Affi-
re du Voysin hatte der Ziircher Drucker Rudolf
Wyssenbach eine umfangreiche Sammlung die-
ser Schlachtenlieder herausgegeben - darunter
auch das Lied von der Sempacherschlacht.'
Verbreitet war das vom Luzerner Biirger Hans
Halbsuter Mitte des 15. Jahrhunderts kompilier-
te Lied schon viel ldnger, auch gedruckt wurde es
schon seit mindestens 1560."” Wenn nun die po-
lemische Basler Liedflugschrift zum Fall du Voy-
sin sich qua Contrafactum explizit in die Tradi-
tion gemeineidgendssisch-heroischer Medialitat
stellte, so wurde damit, kénnte man zugespitzt
argumentieren, die Biindnisstruktur der Eidge-
nossenschaft selbst zum Thema gemacht und
polemisch zur Diskussion gestellt. In der Perfor-
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manz des Liedes auf Martin du Voysin zur Melo-
die des Sempacherliedes driickt sich, nach dieser
Lesart, eine spezifische politisierte >Aufteilung
des Sinnlichen< aus. Dem reformierten Stand
Basel wird zugesprochen, als legitime Stimme
der eidgendssischen Einheit zu sprechen bzw. zu
singen. Politische Konflikte werden iiber vokale
Medienpraktiken also auch durch Aneignungen
und Besetzungen spezifischer klanglicher Asso-
ziationsrdume gefithrt. Genau dies lasst vokale
Medien zu Gegenstanden politischer Auseinan-
dersetzungen werden, die im Projekt Macht der
Stimme sowohl auf der Makro-Ebene der eidge-
nossischen Politik als auch auf der Mikro-Ebene
der Alltagskonflikte analysiert werden.

In Beschwerden wie der Luzerner Klage vor
der Tagsatzung zeigt sich die frithneuzeitliche
Medienlandschaft als ein Kontinuum zwischen
stimmbasierter Performanz und druckmedialer
»fixity< (Elizabeth Eisenstein), welche aber ge-
rade im Fall von Liedern und Liedflugschriften
wieder erneut vokal aktualisiert und verfliissigt
werden konnte. Vor allem vokale Praktiken eig-
neten sich als Medien der Anwesenheitskom-
munikation besonders gut zur Konfliktinszenie-
rung und -bearbeitung. Dies zeigt sich ebenfalls
paradigmatisch am Fall du Voysin. Die kon-
fliktauslosende Kommunikationssituation der
Gotteslasterung stellte eine genuin vokale Prak-
tik von >Invektivitat« dar, die im Wirtshaus als
einer auf Anwesenheitskommunikation basie-
renden Umgebung verortet war.'® Die Vokalitét
der frithneuzeitlichen Gesellschaft zeigt sich in
ihrer intermedialen Struktur besonders deutlich
auf lokaler Ebene: im Wirtshaus, auf der Strasse
und in privaten Raumen. Gottesldsterungen, wie
sie etwa Martin du Voysin vorgeworfen wurden,
sind ein Beispiel eines vielfiltigen Repertoires
von Invektivititen, in denen frithneuzeitliche
Akteure ihre vokale agency aushandelten, zwi-
schen verschiedenen medialen Genres von lau-
ter Rede iiber handschriftlichem Pasquill bis hin
zum gedruckten Schmaihlied navigierten und
damit eine intermedial strukturierte, aber auf
der Stimme genuin fussende Form von Offent-
lichkeit herstellten.

So lassen sich am Fall du Voysin alle drei
Dimensionen des Forschungsprojekts Macht
der Stimme exemplifizieren, wie sie sich in den
drei verfolgten Teilprojekten realisieren. Im
ersten Teilprojekt (Singen, was geschieht. Vo-
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kale Medienpraktiken des Aktuellen vom 16. bis
18. Jahrhundert, Jan-Friedrich Missfelder) wer-
den Liedflugschriften wie jene zur Hinrichtung
du Voysins in Sursee auf ihre spezifische inter-
mediale Funktion im Mediensystem der frithen
Neuzeit hin befragt. Dabei geht es vor allem um
die Konstruktion gesungener Aktualitit, also
um die Rolle der vokalen Leitmedien des 16. bis
18.Jahrhunderts zur Informationsiibertragung,
Nachrichtenvermittlung und Meinungsbildung.
Untersucht wird, ob vokalen Medien bestimm-
te Spezifika in der Bearbeitung von Nachrichten
und Ereignissen eignen und ob damit spezifi-
sche Formen der Wissensproduktion verbunden
sind. Von entscheidender Bedeutung erscheint
zudem die Analyse der Reichweite vokal ver-
mittelten Wissens sowie des Verhiltnisses von
Lokalitdat und Globalitit der thematisierten Er-
eignisse und Deutungsangebote. Auf Grundlage
verschiedener exemplarischer Tiefenbohrungen
werden multimediale Kommunikationszusam-
menhiange zwischen Vokalitat, Visualitat, Schrift
und Druck medienpraxeologisch analysiert. Im
Zentrum des zweiten Teilprojekts (»Von der Eyd-
gnoschafft will ichs heben an<. Vokale Medien und
eidgendssische Biindnisbeziehungen im 16. Jahr-
hundert, Sara Steffen) steht die Rolle von Lied-
flugschriften als Medium von Reflexion und
Aushandlung der komplexen eidgendssischen
Biindnisstruktur in der frithen Neuzeit. Dabei
wird zum einen nach der medialen Aufbereitung
der Biindnisthematik gefragt. Zweitens widmet
sich das Projekt auch zeitgendssischen Einschit-
zungen der Medienwirkung von Liedflugschrif-
ten im Hinblick auf die Biindnisbeziehungen
zwischen den eidgendssischen Orten, wie sie sich
exemplarisch am Bespiel der Luzerner Interven-
tion gegen Lieder, Predigten und andere vokale
Medien zum Fall du Voysin zeigt. Schliesslich
wird in diesem dritten Teilprojekt (Medienwan-
del und Alltagskonflikt in der friithmodernen Eid-
genossenschaft, Markus Bardenheuer) die vokale
agency frithneuzeitlicher Akteure selbst in den
Blick genommen. In Alltagskonflikten wie jenen
um die vermeintliche Gotteslasterung Martin
du Voysins und die sich daran anschliessenden
kommunikativen Praktiken zeigt sich die soziale
Funktion frithneuzeitlicher Vokalitdt primar in
Form von Beleidigungen und Schméhungen von
Individuen, Gruppen und Institutionen. Der
Fokus auf unterschiedliche Aneignungsformen

vokaler, performativer und (druck)schriftlicher
Medien und deren intermedialer Vernetzungen
im konflikttrachtigen stadtischen Alltag erlaubt
eine differenzierte Analyse der frithneuzeit-
lichen Medienerfahrung und der Herausbildung
lokaler Offentlichkeiten.

Die Gesellschaft der Frithen Neuzeit war
durch und durch vokal. Sie war nicht nur erfiillt
von verschiedensten Stimmen, von Geschrei,
Gerede, Gesang und Gesprdch, sondern bot
auch ein Forum zur Reflexion auf die mediale
und politische Funktion von Stimmen und vo-
kalen Praktiken. Das Projekt Macht der Stimme
zielt auf eben diese mediale Erzeugung sozialen
Sinns iiber die ephemerste aller Medien - die
Stimme.

1 Amtliche Sammlung der éltern eidgendssischen Abschie-
de. Die eidgendssischen Abschiede aus dem Zeitraume
von 1587 bis 1617, Bd. 5, 1a, bearb. von Anton Philipp
Segesser. Bern 1872, Nr. 672, S. 894-898, hier S. 897
(https://digital.ub.uni-duesseldorf.de/periodical/page-
view/1282359, Nr. 672, S. 932-936, hier S. 935).

2 Vgl. zum Fall du Voysin umfassend Manuel Bithimann:
Blutgierige Surseer und ein Basler Ketzer. Der Gerichts-
prozess gegen Martin Duvoisin 1608. Masterarbeit,
Historisches Institut, Universitit Bern 2012.

3 Vgl Thomas Maissen: Religioses Patt und konfessionelle
Allianzen. Dynamiken und Stagnation in der Eidgenos-
senschaft von 1531 bis 1618, in: Amy Nelson Burnett,
Emidio Campi (Hg.): Die schweizerische Reformation.
Ein Handbuch. Ziirich 2017, S. 595-623; Daniela Hacke:
Konfession und Kommunikation. Religiose Koexistenz
und Politik in der Alten Eidgenossenschaft. Die Grafschaft
Baden 1531-1712, Koln/Weimar/Wien 2017.

4 Vgl. auch Josephine Hoegaerts: Voices that Matter? Me-
thods for Historians Attending to the Voices of the Past,
in: Historical Reflections 47 (2021), S. 113-137.

5 Paul Zumthor: La lettre et la voix. De la ,littérature” mé-
diévale. Paris 1987, S. 21.

6 Vgl. Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen.
Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, hg. von Maria
Mubhle, Berlin 2006; Ders.: Das Unvernehmen. Politik und
Philosophie. Frankfurt/Main 2008.

7 Vgl Irina O. Rajewsky: Intermedialitit. Tiibingen 2002;
Jorg Robert (Hg.): Intermedialitit in der Frithen Neuzeit.
Formen, Funktionen, Konzepte. Berlin/Boston 2017.

8 Ein Newes Lied von Maist. Martin du Voysin / Burgern
vnnd Basament webern zu Basel / Wie derselbig den
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dritten Tag Weinmonat alten Kalenders / Anno 1608 von
wegen des Evangeliums / zu Sursee ist enthauptet / vad
verbrennt worden: Mit Vermeldung etlicher denckwiirdi-
ger Umbstinde / die sich damalen verloffen. Im Thon:
Wie man die Sempacher Schlacht singt. [...]. Bern 1608;
textgleiche Auflage von 1609 greifbar iiber e-rara.ch:
http://dx.doi.org/10.3931/e-rara-7816.

Zum britischen Kontext jetzt thesenstark synthetisierend
Patricia Fumerton: The Broadside Ballad in Early Modern
England. Moving Media, Tactical Publics. Philadelphia
2020; fiir den deutschsprachigen Raum Ansitze bei Daniel
Bellingradt: Fliegende Popularitit. Liedflugschriften im
frithneuzeitlichen Medienverbund, in: Albrecht Classen,
Michael Fischer, Nils Grosch (Hg.): Kultur- und kom-
munikationsgeschichtlicher Wandel des Liedes im 16.
Jahrhundert. Miinster u.a. 2012, S. 17-34.

Vgl. Una Mcllvenna: When the News was Sung. Ballads
as News Media in Early Modern Europe, in: Media History
22 (2016), S. 317-333.

Vgl. zu Strassenséngern als Menschmedien der Frithen
Neuzeit die europdisch vergleichenden Beitrége in: Luca
Degl'Innocenti, Massimo Rospocher (Hg.): Street Singers
in Renaissance Europe, Renaissance Studies 33 (2019).
Hier fehlt der deutschsprachige Raum. Zu Italien vgl. auch
Luca Degl'Innocenti (Hg.): Street Singers. An Interdiscipli-
nary Perspective, Italian Studies 71 (2016).

Vgl. Rudolf Schlogl: Anwesende und Abwesende. Grund-
riss einer Gesellschaftsgeschichte der Frithen Neuzeit.
Konstanz 2014; dazu aus mediengeschichtlicher Perspekti-
ve Jan-Friedrich Missfelder: Gesellschaft? Anwesend! Kor-
per, Sinne und Medien in Rudolf Schlogls Frither Neuzeit,
in: Historische Anthropologie 24 (2016), S.131-134.

Eidgenossische Abschiede (wie Anm. 1), Nr. 652, S. 865f.
(https://digital.ub.uniduesseldorf.de/periodical/page-
view/1282325, S. 903f.); Bithlmann, Gerichtsprozess

(wie Anm. 2), S. 89; zu einem dhnlich gelagerten Fall aus
dem Kontext des 2. Villmergerkrieges 1712 vgl. Jan-Fried-
rich Missfelder: The Local and the Vocal. Tracing Vocality
in Early 18th Century Print Media, in: Media History, im
Druck.

[Johann Jakob Grynaeus]: Memoria Martyris Christi.
Eine Christliche Predigt / Vber der Gedédchtnufl Martins
du Voisin, gewesenen Biirgers zu Basel: welcher den 3.
Octobris / def§ verschienenen 1608. Jahrs / zu Sursee im
Schweitzerland / wegen verldugneter Abgétterey def} Bab-
stthumbs / vnd insonderheit deren / so mit der heiligen
jungfrawen Maria getrieben wird /vrplotzlich ist enthaup-
tet und verbrant worden. Gehalten zu Basel im Miinster /
den 9. Octobris def$ gemeldten Jahrs [...]. Amberg 1609,
S.13.

Vgl. Una Mcllvenna: The Power of Music. The Significance
of Contrafactum in Execution Ballads, in: Past & Present
229 (2015), S. 47-89; John Romey: Singing the Fronde.
Placards, Street Songs, and Performed Politics, in: Early
Modern French Studies 41 (2019), S. 52-73.

Schlachtlieder der alten Eydtgnossen / ordenlich und
grundtlich auss den warhafftigen Historien beschriben
und zusamen getruckt. Ziirich 1601.
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17 Die Schlacht vor Sempach: so beschihen ist im 1386. Jar,
uff Sanct Cirillen tag, in Lucerner biet gelaegen, Bern
ca. 1560; vgl. Alois Liitolf: Ueber Lucerns Schlachtlie-
der-Dichter im XV. Jahrhundert, besonders Halbsuter und
das Sempacherlied, in: Der Geschichtsfreund 18 (1862),
S. 184-204.

18 Vgl. Gerd Schwerhoft: Invektivitit und Geschichtswissen-
schaft. Konstellationen der Herabsetzung in historischer
Perspektive — ein Forschungskonzept, in: Historische
Zeitschrift 311 (2020), S. 1-36.
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Tagungsberichte

Zeit und Kleid
Zoom-Workshop
Universitat Ziirich, 30. Oktober 2020

Die Schwarz'schen Trachtenbiicher zéhlen zu den
spektakuldrsten Selbstzeugnissen des 16.Jahr-
hunderts. In Form einer chronologisch geord-
neten Abfolge ganzseitiger Personenportraits
prasentieren die aufwindig gestalteten Perga-
menthandschriften das Leben des Augsburger
Kaufmanns Matthaus Schwarz (1496-1574)
und seines Sohns Veit Konrad Schwarz (1541-
1588). Entfaltet wird dieses anhand der kost-
baren und extravaganten Kleidungsstiicke. Das
Kostiimbild als Ort der Reflexion iiber die Zeit
und das eigene Leben, dieser Idee war der vom
SNE-Projekt Hybride Zeiten. Temporale Dyna-
miken 1400-1600 organisierte Workshops Zeit
und Kleid gewidmet.

Heike Schlie (Universitat Salzburg, Kunst-
geschichte) und Stefan Hanf3 (University of
Manchester, Geschichte), die sich in unter-
schiedlichen  disziplindren = Zusammenhén-
gen mit Fragen der Zeit in den Schwarz’schen
Trachtenbiicher beschiftigen, stellten ihre Be-
obachtungen dazu zur Diskussion. Eine litera-
turwissenschaftliche Perspektive brachten hin-
gegen Christian Kiening und die Studierenden
seines Masterseminars Sich selber Schreiben im
16. Jahrhundert (HS 2020) ins Gespréch ein.

Als Schwerpunkte der Diskussion kristalli-
sierten sich rasch einerseits das Nebeneinander
verschiedener Zeitvorstellungen und Zeitmo-
delle (Zeitung und Subjekt, lineare und zyklische
Zeitmodelle, heilsgeschichtliche und weltge-
schichtliche Zeitmodelle, Altersstufen, Modeer-
scheinungen) sowie andererseits die spezifische
Medialitdt und Materialitdt der Trachtenbiicher
(Medialitat des Kostiims und des Kostiimbilds,
Blattern, Vorder-, Riick- und Doppelseiten, Zeit
des Schreibens, Zeit des Lesens) heraus.

Fasst man die Schwarz’schen Trachtenbiicher
als Dokumentation eines Lebens auf, so er-
schopft sich diese nicht in einer chronologisch

angelegten Biographie. In der spannungsvollen
Verbindung von historischer und biographischer
Zeitlichkeit - etwa im Abbilden von Modeer-
scheinungen und dem eigenen Alterwerden -
demonstriert das Projekt Wohlstand tiber das
Abgebildete und auch das Abbilden. In der letzt-
genannten medialen Dimension wird dariiber
hinaus eine Zeit des Mediums selbst entworfen.

Bei der Frage nach den inneren Strukturen
werden diese beiden Zeitdimensionen, diejenige
des Lebens und diejenige des Mediums, fassbar.
Als Einschnitte in die Sukzession fungieren Al-
tersstufen, denen Ereignischarakter anhaftet: der
Ubergang ins Jugendalter, der Beginn der kauf-
ménnischen Tiétigkeit ausgemalt in der Kon-
tor-Szene, die Trauersituation nach dem Tod des
Vaters oder die Griindung der eigenen Familie.

Das Ende der adolescentia wird durch zwei
Aktdarstellungen (von vorne und hinten) vor ei-
nem monochromen dunkeln Hintergrund mar-
kiert. Thre Abfolge erzeugt eine Synchronitit in
der Lesebewegung, indem der Fokus von der
Zeit des Schreibenden auf die Zeit des Lesen-
den verlagert wird. Erfolgte die Lesebewegung
bis dahin blatternd von Seite zu Seite, speist die
kongruierende Darstellung des nackten Korpers
auf der Recto- und Versoseite eine raumliche
Dimension in das Buch ein. Im Umblittern ent-
steht der Eindruck des Umhergehens des Lesen-
den um den nackten, tiber sich nachdenkenden
Schreibenden. Auf diese Weise wird das zentra-
le Moment der conversio an einem Wendepunkt
im Leben des Schreibenden fiir den Lesenden
sinnlich erfahrbar gemacht.

Ahnliche Strategien gestalten die Hochzeit
des Schreibenden zu einem weiteren zentralen
Moment der Verdichtung. Hier ist Schwarz (im
Gegensatz zum Aktportrait) auf der Rectoseite in
Riickansicht dargestellt. Anstelle der Frontalan-
sicht findet sich auf der Versoseite allerdings
lediglich ein schriftlicher Verweis. Zu exakt
diesem Zeitpunkt habe er die Arbeit an seinem
zweiten autobiographischen Werk Der Lauf der
Welt abgebrochen, das gemiss der Einfithrung
untrennbar mit dem Trachtenbuch verkniipft
ist. Es ist die einzige Seite, die auf Bebilderung
verzichtet. In dieser Absenz wird das Moment
der Zasur greifbar, wahrend der Verweis auf den
Abbruch der Lebensaufzeichnungen den Ab-
schluss eines Lebensabschnitts ausserhalb des
Buches festhilt.
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Das Kostiimbild zur Beerdigung Anton Fug-
gers dient der Todesdarstellung und markiert
mit dem Verweis auf die Figur zur Hochzeit des-
selben das Verlaufen der Zeit. Zeitintervalle, die
durch das Blattern aktiviert werden, zeigen nicht
nur unterschiedliche Affekte, sondern auch die
Lebensstufen von Fugger durch die Darstellun-
gen und die Kostiime von Schwarz. Am Tod Fug-
gers zeigt sich wiederum der Lebensabschnitt
von Schwarz, der durch sich selbst die Welt um
ihn herum zeitet.

Verschiedene Altersstufenmodelle scheinen
nicht systematisch der Darstellung unterlegt zu
sein, sondern werden vielmehr auf individuel-
le Weise genutzt und iiber (oder neben) andere
Zeitlogiken — wie etwa die gestundeten Angaben
zur Herausstellung von Ereignissen — gelagert.

Die Darstellung des Schlaganfalls vereint
gestundete Zeit mit der Zeit des Korpers und
ist mit der Abbildung der Kinder zugleich auf
Kontinuitdt bedacht. In letzterer spiegeln sich
die Lebensaltersmodelle, handelt es sich bei der
ersten Krankheitsdarstellung im Buch doch um
Schwarz’ Kinderkrankheit. Herausgestellt wird
somit nicht nur der Ereignischarakter, sondern
auch eine Chronologie oder Zyklizitat. Im Um-
blattern auf die ndchste Seite wird eine weitere
Chronometrie aktiviert: die Dauer der Bettruhe
von 22 Wochen.

Diese Uberlagerungen in der Darstellung von
Lebenszeit werden begleitet von einer Zeitdi-
mension, die die Dokumentation betrifft. Die
Zeit des Buches gliedert sich in folgende Mo-
mente: 1510 Ende der Schulzeit und Beginn des
Aufzeichnens durch schriftliche Beschreibung;
1516 Anfang der Arbeit am Trachtenbuch; 1538
Absage an das Parallelbuch, die Autobiographie;
1541 Beginn eines andere Buchprojekts, das
Kinderbiichlin; 1560 Ende der Aufzeichnungsta-
tigkeit. Der skizzierte Wandel und die Kontinu-
itait der Dokumentationsarbeit erschopfen sich
allerdings nicht in einer Chronologie. Die Be-
trachtung der ersten Abbildung, des Eingangs-
portraits, und der Figur 42 im selben Kostiim
verweist auf die komplexe Dokumentationssitu-
ation. Markiert die Figur 42 den Beginn der fort-
laufenden Abbildungen mit dem Alter von 23
Jahren, so umfasst die Zeitspanne davor ab dem
Eingangsportrait die Zeit, die erinnert werden
musste zur Realisierung der Darstellungen. Da-
mit erweist sich die Chronologie der Lebenszeit
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eher als Blick zuriick und nach vorne von einem
bestimmten Punkt aus. In diesem {iberlagern
sich Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in
Gleichzeitigkeiten, die sich mit der Progression
des Gegenwartspunkts standig verschieben.

Dieser progressive Charakter des Projekts ist
eine Eigentiimlichkeit im Vergleich mit anderen
Selbstzeugnissen der Zeit. Der Versuch einer
Sinngebung, die ein Ganzes ergibt, wihrend das
Projekt auf eine offene Zukunft zulduft, ergibt
eine Paradoxie, die sich im Abschluss des Buches
zuspitzt. Die Offenheit des Projektes macht das
Ende unverfiigbar. So ist der Tod nur metony-
misch priasent durch die Beerdigung Anton Fug-
gers und die Grabplatten der Vorfahren. In den
Leerseiten dazwischen liegt woméglich Schwarz’
Tod als unverfiigbares Ende des Buches.

Ricardo Stalder und Raoul DuBois
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Staunen und Medialitat
Zoom-Workshop
Universitat Ziirich, 27. November 2020

Staunen ist eng an Verfahren der Wahrneh-
mungslenkung und -intensivierung gebunden.
Damit sind es mediale Prozesse, Sprach- und
Bildtechniken, uiber die Staunen evoziert wer-
den kann: auf Be- und Verwunderung zielende
Rhetorik und Poetik, virtuose Weisen der Dar-
stellung in den bildenden und performativen
Kiinsten, auf Entdeckung, Uberraschung oder
Uberwiltigung zielende technische Instrumente,
von Mikroskop bis Filmkamera, Echoarchitek-
tur bis Surround-Sound-Eftekt. Gleichzeitig ist
Medialitdt, als ein die Wahrnehmung strukturie-
rendes und erméglichendes Moment, selbst auch
durch affektive Prozesse bestimmt. Wie sich die
Prozesse der Medialisierung von Staunen und
die Relation von Affektivitit und Medialitét his-
torisch wie theoretisch beschreiben lassen, war
Gegenstand des eintdgigen Online-Workshops,
der vom Sinergia-Projekt The Power of Wonder
in Kooperation mit dem Zentrum fiir Histori-
sche Mediologie der Universitdt Ziirich veran-
staltet wurde. Anhand von konkreten Beispielen
aus der Kunst-, Literatur- und Filmgeschichte
wurden Zugiange zum Verhiltnis von Staunen
und Medialitdt zur Diskussion gestellt, die aus-
gehend von medienspezifischen und medienhis-
torischen Beobachtungen erste Ansétze zur The-
oretisierung dieses Verhiltnisses lieferten.

Die Fragen danach, an welche medialen Be-
dingungen Konzeptualisierungen des Staunens
gekniipft sind, und wie der Affekt des Staunens
medientheoretisch gefasst werden kann, sind
dabei alles andere als trivial. Einerseits ist die
Theoretisierung des Verhiltnisses von Staunen
und Medialitit sowohl medienhistorisch als
auch emotions- und begriffsgeschichtlich eine
Herausforderung; andererseits ist sie — philoso-
phisch - an ontologische Fragen nach dem Ver-
hiltnis von Subjekt und Objekt gekoppelt, un-
abhéngig davon, ob es sich beim Objekt um ein
natiirliches Phanomen oder ein Kunstwerk han-
delt. Die Beitrdge und Diskussionen des Work-
shops haben gezeigt, dass sich diese zwei The-
menfelder — das der Medialitat des Staunens und
das der Affektivitit von Medien - nicht einfach
ineinander {ibersetzen lassen. Gleichzeitig ha-
ben sie deutlich gemacht, dass sich ihre je eige-

nen methodischen wie theoretischen Konturie-
rungen mit Blick etwa auf dsthetische Verfahren
zwar immer wieder inspirierend beriihren, aber
gerade aus mediologischer Perspektive, die die
medialen Vermittlungsformen von Kultur be-
tont, auch konzeptuell jeweils anders zu fassen
sind. Deutlich wurde aber auch, dass die Frage
nach dem Staunen gerade in ihrer doppelten,
produktions- und rezeptionsésthetischen Di-
mension eine Art Scharnierfunktion fiir sowohl
medien- und kulturtheoretische als auch phéno-
menologische und historisch-anthropologische
Fragestellungen einnehmen kann.

Am Beginn des Workshops stand grundle-
gend die Frage nach der Konzeptualisierung
von Medialitdt. Im Fokus stand dabei die Pro-
blematisierung eines Diskurses, der Medialitat
an eine Relation, einen Prozess der Vermittlung
oder Ubertragung kniipft - ein Konzept, das fiir
die Medientheorie noch immer bestimmend ist.
Insbesondere der spekulative Realismus formu-
liert jedoch eine Kritik an dieser Relationalitét
und fordert dazu auf, so Markus Rautzenberg
in seinem Beitrag, mit dem Denken ins Fremde
zu kommen, in jenes >Draussens, das nicht in
Relation zu einem Subjekt, einem >Innen«< ge-
dacht ist. Rautzenberg erkennt darin den Aus-
gangspunkt des spekulativen Realismus und in
ihm zugleich ein »Comeback« der Affekte des
Staunens und Entsetzens, die ankniipfend an
Edmund Burke und Rudolf Otto wie ein philo-
sophisches Vexierbild funktionieren: Das eine
kann plotzlich in das andere umschlagen. Eben
jener Schauer des Erhabenen, der sich zwischen
Ratio und Affekt bewegt, weder ganz zum einen
noch zum anderen gehort, ihnen beiden fremd
ist, 16st die durch Relationalitdt installierte Di-
chotomie somit auf und erdffnet einen Weg in
ein unkantianisches Denken der Welt der Din-
ge. Die Provokation - und Aufgabe -, die sich
fiir eine Medientheorie daraus ergibt, ist die ei-
nes Denkens von Medialitit ohne Relation. Was
sie gewinnt, ist das Vexierbild aus Staunen und
Entsetzen als epistemologisches wie dsthetisches
Instrument, Welt jenseits einer Dichotomie von
innen und aussen zu erkunden. Als Affekte wer-
den Staunen/Entsetzen hier als Medien von In-
tensitat begriffen; sie bezeichnen ein Versagen,
ein Zerbrechen von Sprache und Wahrneh-
mung, das nicht zu ihrer Ermichtigung fiihrt,
sondern zur Moglichkeit des Ausdrucks von et-
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was, das sich nicht in die Binaritat von Verstand
und Emotion oder Subjekt und Objekt fiigt.

In welcher Weise Staunen als Medium von
Intensitdt agiert, zeigten wahrend des Work-
shops die konkreten Fallstudien. Zentral war
dabei der Begriff der Evokation, der auf Pha-
nomene von Bildlichkeit zielt, die nicht im Op-
tisch-Sichtbaren aufgehen, sondern vielmehr
auf das Nicht-Visuelle von Bildern fokussieren.
Ein eindriickliches Beispiel dafiir lieferte Marius
Rimmeles Behandlung der Druckgrafik Diirers,
deren schwarze Linien - Erasmus von Rotter-
dam zufolge - den Augen der Betrachter*innen
nicht nur die Ansicht eines Objektes in Licht
und Raum und gemass seiner Proportionen vor
Augen stellten, sondern auch das malten, was
man nicht malen konne (Immaterielles, Imagi-
nédres und Emotionales). Staunen, so Rimmele,
resultiere vor allem aus den Realitétseffekten,
die trotz oder gerade wegen der medienspezi-
fischen Limitierungen der Darstellungsmittel
erzielt werden. Die Uberwindung der durch
die Darstellungsmittel gegebenen Beschran-
kungen meint dabei auch einen Ubertritt der
medialen Grenzen zwischen Holzschnitt und
Kupferstich als druckgrafische Techniken. Diese
ndherte Diirer einander an, und zwar durch die
staunenswerte, weil unerwartete Verfeinerung
und Forcierung ihrer Mittel. Staunen wird hier
gleichsam zum Detektor einer >medialen Auffil-
ligkeit« als (buchstdblich) herausragende Inten-
sivierung und Herausforderung kiinstlerischer
Mittel, deren Meisterung im Produktionspro-
zess zur Meisterschaft fithrt.

Auch die Arbeiten des franzosischen Dich-
ters Jacques Delille kennzeichnet ein Gestus der
Uberwindung und Uberschreitung, indem er
in der Poesie als diskursivem Ort Themen und
Begriffe heimisch machte, deren Darstellung
in Versform in den Augen seiner Zeitgenossen
als unmoglich galt. Hugues Marchal riickte in
seiner Auseinandersetzung mit Delille die me-
dialen Praktiken in den Vordergrund, die als
Mechanismen der Steigerung der Erwartung
die Affekte des Staunens, der Bewunderung und
Uberraschung nicht einfach erzeugten, sondern
vorwegnahmen und im Wechsel der Medien zu-
gleich intensivierten. So kreierten die von Ap-
plaus und Bewunderung begleiteten miindlichen
Performances von Delille, der in privatem wie
offentlichem Rahmen Teile seines Werks vor-

Medialitdt. Historische Perspektiven Nr. 22 (2021)




36

trug, bevor diese in Buchform erschienen, eine
Erwartungsspannung, die die gedruckten Werke
zu einem Objekt noch grésseren Staunens wer-
den liessen. Eine solche >Programmierung« von
Staunen widerspricht einem Verstindnis von
Staunen als primér spontanem Affekt, erzeugt
sie doch durch die Erwartung des Staunens,
durch das Staunen iiber die Intensitét des eige-
nen Staunens eine Erfahrung des Unerwarteten,
die die Erwartung selbst tibertriftt.

Mit einer Betrachtung des Kinematogra-
fen schloss der Workshop seinen Durchgang
durch verschiedene Mediengefiige des Staunens
ab und kniipfte zugleich an die Diskussion zur
Relationalitdt als theoretischem Zentrum von
Medientheorien an. Kinematografische Wahr-
nehmung, so das Argument von Katarzyna
Wloszczynska, evoziert Staunen nicht einfach
nur, sondern stellt eine fundamentale, bild- und
erfahrungskonstitutive Wahrnehmungsstruktur
des Kinos dar, die in der »anthropomedialen«
Relation von Menschlichem und Filmischem
griindet. Das Konzept der >Anthropomedialitdt«
steht dabei fiir die Annahme einer Verschran-
kung von Medien und Menschen, die eine Per-
spektivverschiebung von essenzialistischen Be-
stimmungen von »>Film« und >Zuschauer«< hin
zu relationalen und operationalen Faktoren im
wechselseitigen Formungsprozess des Menschli-
chen und des Medialen erfordert. Es handelt sich
gleichsam um ein medienspezifisches Staunen,
das als Vollzugsmodus in das kinematografische
Dispositiv selbst eingeschrieben ist. Zu seiner
Analyse bedarf es einer phdnomenologischen,

korperorientierten Betrachtungsweise des Kinos
und seiner Apparatur.

Mit der Betrachtung des Verhiltnisses von
Staunen und Medialitat, von Affekt- und Me-
dientheorie schloss der Workshop einerseits an
bereits bestehende Forschungsfelder wie eine
medientheoretisch informierte Emotionsfor-
schung an, konnte aufgrund der Fokussierung
auf den einen Affekt andererseits auch konkrete
Fragen formulieren, die im Rahmen einer inter-
disziplindren >Staunensforschung« weiterer Un-
tersuchung bediirfen. So ist die Frage einer Me-
dienspezifik des Staunens eines der Desiderate,
die sich aus den Diskussionen im Rahmen des
Workshops ergab; ein anderes die Frage nach
den disruptiven und intensivierenden Potenzi-
alen des Staunens in unterschiedlichen histori-
schen Mediengefiigen. Ein weiteres Desiderat ist
die Frage nach einer nicht-relationalen Medien-
theorie, zu der eine Erforschung des Staunens
als epistemologischer und é&sthetischer Affekt
einen wichtigen Beitrag leisten konnte - wie
eine solche aussehen konnte, miissen weitere
Forschungen erweisen.

Daniela Hahn
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Publikationen

»Medienwandel — Medienwechsel — Medienwissen«
| Chronos / Ziirich

MW 44

Oriana Schdllibaum

Wahre Erfindungen. Medialitat in Reisetexten der Gegenwart
(2022)

MW 36

Hugo Miinsterberg

Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie (1916) und andere Schriften zum Kino
Revidierte und erweiterte Ausgabe, hg. von J6rg Schweinitz

(2021)

MW 38

Stefan Geyer

Die Unterwerfung der Zeichen

Zur >Konstitution< von Herrschaftsrecht durch das Kronungszeremoniell
im spdten Mittelalter

(2020)

MW 41

Daniela Schulte

Die zerstorte Stadt

Katastrophen in den schweizerischen Bilderchroniken des 15. und 16. Jahrhunderts
(2020)

Marburg 2021

»medioscope«
Unter dem Titel »medioscope« hat das ZHM - in Zusammenarbeit mit dem Bereich

>Digitale Lehre und Forschungg, Philosophische Fakultdt der Universitat Ziirich — einen Blog

mit Beobachtungen zu Medialem gestartet.
Blog-Beitrage bitte an Raoul DuBois, M.A. (raoul.dubois@uzh.ch).
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Eine transnationale Geschichte des friihen dgyptischen Tonfilms (Ziircher Filmstudien 45)
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Veranstaltungen

11./12. Juni 2021, Zoom-Veranstaltung, Universitat Ziirich

>Kartographische Ordnungen der Vermittlung von Wissen und Imaginationc¢

9. Kartengeschichtliches Kolloquium

Prof. Dr. Martina Stercken in Verbindung mit Prof. Dr. Ingrid Baumgirtner (Kassel)
und Prof. Dr. Ute Schneider (Essen), Zoom-Link iiber: stercken@hist.uzh.ch

10. Dezember 2021, Zoom-Veranstaltung, Universitat Ziirich
Workshop *Medialitdat und Imagination«
Prof. Dr. Susanne Kobele / Prof. Dr. Mireille Schnyder

Weitere Veranstaltungen: www.zhm.uzh.ch
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